Б. 


Н 


7 
Индекс Ф 33 Доб. 72 


АННОТАЦИЯ 


Работа Б. Ферении посвящена разви- 

тию средневековоло искусства Фран- 

иии. Автор рассматривает роман- 

скую и зотическую эпохи, особенно 

останавливаясь на вопросах архи- 
тектуры. 


Книза иенна фактическими сведения- 
ми, которые полезны для каждоо 
интересующеюося историей искусств. 


ыы а мбабийиидьм нь Био 
ня и 7 9 . у ‘, 


_- 


— 


ео = 


{ 
$$ ——54—-м-ЛЫ И... 


1. Миниатюра кодекса в Суассоне (5015зопе). Около 800 года. 


‚ Б. ФЕРЕНЦИ 
ОЧЕРКИ 
ПО ИСКУССТВУ 
СРЕДНЕВЕКОВЬЯ 
ФРАНЦИИ 


8/ иллюстраций 


От редакции 


Книга Б. Ференци „Очерки по искусству средневековья Франции“ 
не претендует на исчерпывающее исследование. Автор старался пока- 
зать лишь важнейшие этапы развития средневековой французской 
архитектуры и скульптуры, а также вскользь сстанавливается на живо- 
писи (миниатюра, цветные стекла, гобелены). 

Отсутствие серьезных марксистских исследований средиелрекового 
искусства сказалось и на работе Б. Ференци. Автор занимается выясне- 
нием лишь самых общих социально-экономических предпосылск этого 
искусства, а также описанием его наиболее известных памятников. 

Средневековое искусство и особенно французское привлекает наше 
внимание прежле всего тем, что здесь мастерам искусства удалось 
добиться известного единства архитектуры, скульптуры и живописи. 
Правда, религиозная идеология, которая пеликом легла в основу 
средневекового искусства, определила и его особую, далекую от нашего. 
мировоззрения и чуждую нам целеустремленность и содержание. Выясне- 
ние основных элементов творчества средневекового искусства, создав- 
ших известное единство трех искусств, является одной из крупных 
задач советских искусствоведов, занимающихся историей искусства. 
Эгого требует наше социалистическое строительство, поставившсе про- 
блемы синтеза архитектуры. скульптуры и живописи во весь рост. 
К сожалению, эта часть работы у автора наименее разработана. 

Несмотря на сказанное. книга Б. Ференци все же дает общее пред- 
ставление о средневековом искусстве Франции и ценна фактическими 
сведениями, которые будут полезны каждому интересующемуся историей 
искусства. 


Предисловие 


В истории средневекового искусства Франции главное 
место занимает архитектура. Без знакомства с развитием 
архитектуры этого периода едва ли можно составить себе 
достаточное представление об искусстве средневековья 
в целом. 

Особенностью средневекового искусства во Франции 
является синтез всех видов его. Синтез этот осущест- 
вляется в зданиях. Вот почему архитектура легла в основу 
всего искусства средневековья. 

Материал по средневековому искусству обширен. Мы 
не имели возможности дать здесь руководства к изучению 
архитектуры и искусства средневековья во Франции и по- 
этому ограничились лишь отдельными очерками, в кото- 
рых старались показать главнейшие этапы истории архи- 
тектуры и дать некоторые указания относительно тен- 
денций и развития остальных видов искусства!. Из них 
мы несколько подробнее остановились на скульптуре потому, 
что скульптурные произведения до сих пор еще сохрани- 
лись в зданиях на своих местах. Живописи (миниатюра, 
цветные стекла и гобелены) мы коснулись лишь вскользь. 


1 Монументальным трудом по истории архитектуры этого периода 
является „Церковная архитектура страны Заката". Штутгарт, 1884—1904, 
2 тома текста и 5 томов таблиц. 


При подборе иллюстраций мы руководствовались их 
художественным качеством и значением для истории ис- 
кусств; текст и иллюстрации частью восполняют, частью 
заменяют друг друга. 

В указателе помещены некоторые, относящиеся к иллю- 


страциям данные, зачастую заменяющие текстовые разъяс- 
нения. 


Б. Ференци 


Вступление 


Средневековое искусство Франции 
в оценке позднейших поколений 


В наши дни, при возникновении нового направления 
в искусстве, ему в большинстве случаев немедленно дается 
название, так сказать, присваивается марка, поэтому в оби- 
ходе современного искусствоведения имеется значительное 
число наименований отдельных стилей. В Западной Европе 
лет 10 назад нередко бывали даже такие случаи, когда 
сначала давалось имя новому направлению, а потом уже 
создавались „шедевры“ в новом стиле. 

Ничего подобного не было в прошлые периоды евро- 
пейской истории. Когда появлялась и получала признание 
новая „манера“ в искусстве (так со времени ренессанса 
назывались направления в искусстве), то ее так и назы- 
вали просто „новой“ манерой или модой. 

Архитектурные стили средневековья также получили 
свои наименования позднее, когда археология искусства 
начала изучать последовательные периоды средневекового 
зодчества. Арсис де Комон, основатель археологии сред- 
них веков во Франции, предложил название „романских“ 
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для построек, являющих несомненное родство с антич- 
ными римскими зданиями, подобно родству, существую- 
щему между языками современных латинских стран и антич- 
ной латынью. 

Название это удёрживается в продолжение ста лет, 
хотя оно оказывается трудно приложимым к ряду произве- 
дений, поскольку формальные влияния в искусстве были 
далеко не так единообразны, как в области развития языков, 
по аналогии с которыми было избрано упомянутое название. 

Более раннее происхождение имеет наименование „готи- 
ческий“ для стиля, развившегося в грандиозных соору- 
жениях ХШ столетия. Особенности техники этого стиля 
назывались в средние века „новой модой“ или же „фран- 
цузской манерой“ в зодчестве. В Германии, в городе 
Вимпфене, в 1268 году должен был строиться новый собор. 
Совет епископов пригласил зодчего из Парижа — „из 
города Парижа, что во французской земле“. Зодчий должен 
был возвести постройку „из тесаного камня по француз- 
скому способу“. Указанное название готического стиля, 
повидимому, еще долго жило в народной памяти. Филибер 
Делорм, великий зодчий Фонтенбло, пишет, например, 
в ХУ[Г веке о готике, как о „строительной технике, кото- 
рую рабочие называют французской модой“ и „которую 
он не склонен обесценивать“. 

Итальянскими зодчими эпохи Возрождения термин „го- 
тический“ применялся чаще всего как синоним прилага- 
тельного „варварский“ — так, Леон Баттиста Альберти 
применяет это выражение в смысле глубочайшего презре- 
ния. „Французская манера“ получила небольшое распро- 
Странение в Италии ХП и ХИ веков в церковном зодчестве, 
преимущественно в монастырских церквах; однако уже 
в ХУ столетии культура ренессанса восстает против чуже- 
земного архитектурного направления, которое поэтому 
вскоре исчезает. 
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В ХУ! столетии ренессанс проникает во Францию; 
и здесь средневековое искусство вскоре начинают тоже 
именовать как „варварское“, „готическое“. 

Монтескье формулирует свое мнение еще с некоторой 
осторожностью: „Памятник готического ордена составляет 
загадку для глаза, в душу он вносит смущение подобно 
мрачной (оЪзсиг) поэме“. 

Мольер, горячий поборник итальянского искусства во 
Франции, уже не понимает и не мирится с „французской 
манерой“. Его письмо к художнику Миньяру содержит 
следующие мысли относительно собора Парижской бого- 
матери: 


„Ужасный вкус готических строений! 
Чудовища, следы невежественных лет, 

Вас изрыгнули варваров потоки, 

В своем разливе затопившие весь свет. 
Они, культуре объявив смертельную войну, 
Повергли гордый Рим и чудную страну 

И, миром овладев, искусство задушили“. 


Выступающая на историческую сцену новая эпоха начи- 
нает борьбу против феодализма, против идеологического 
выразителя последнего — католической церкви. С особен- 
ным пылом подвергается нападению феодальная архитек- 
тура. №. Ж. Руссо ощущает средневековую архитектуру 
как позор французской нации. Он пишет: „Порталы наших 
готических церквей высятся позором для тех, кто имел 
терпение их строить“.“ Для хорошего патриота остается 
один путь — их разрушить. Неудивительно поэтому, что 
народные массы великой буржуазной революции 1792 года 
сорвали свой гнев против феодализма на памятниках средне- 
вековья, причем были полностью или частично уничтожены 
многочисленные здания". 


1 Аналогичные события разыгрались в Испании во время рабочего 
восстания 1934 г. 
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Это, однако, далеко не удовлетворило многих револю- 
ционеров из среды буржуазной интеллигенции. На одной 
парижской художественной выставке в 1800 году демон- 
стрировались макет и в подробностях разработанный проект 
способа „как могут быть уничтожены огнем готические 
соборы“. 

Предлагалось основной опорный столб центрального 
нефа заменить в нижней части деревянными брусьями, 
которые должны были одновременно выгореть от костров, 
искусно расположенных вокруг, и „здание рухнуло бы в срок 
не более десяти минут“. 

В Х[Х веке буржуазия начинает проникаться понима- 
нием готики. Реакционная буржуазная романтика начинает 
живо интересоваться средневековьем. Именно то „зага- 
дочное“, что смущало „глаза и душу“ Монтескье, начи- 
нает восприниматься как нечто значительное. Буржуа 
следует примеру Наполеона и ищет союза с церковью 
теперь уже против нового класса — пролетариата. Он вос- 
хищается „мистическим“ полумраком соборов, которые спо- 
собны пробудить в массах теперь желательное религиозное 
чувство. 

Буржуазная романтика пустила в Германии более глу- 
бокие корни, чем во Франции. Этому обстоятельству 
и обязано своим развитием представление, что готика 
является творением „германского духа“. 

Подобное представление могло распространиться тем 
легче, что во Франции еще не утихла борьба сторонников 
классицизма против готики. Они стремятся вычеркнуть 
готическое искусство из национальной истории искусств 
и, следуя примеру №. №. Руссо, определяют это искусство 
как позор нации. В 1857 году представитель этого напра- 
вления (Банли) пишет: „Оставляя наконец в стороне спор, 
долженствовавший решить, где именно — в Англии, Герма- 
нии или во Франции — была открыта готическая архитек- 
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тура, для нас абсолютно безразлично, в какой провинции 
или в какой трущобе была обнаружена первая стрельчатая 
арка, я задаю себе вопрос об идеях, которые вдохновляли 
готическое искусство, и не нахожу среди них ни одной, 
которую можно было бы считать французской“. И даже 
еще в 1890 году солидный археолог, специалист по средне- 
вековью, Куражо учил, что готика, будучи антиподом всего 
классического, является выдающимся проявлением „варвар- 
ско-германских“ взглядов на искусство. 

И в новейшее время существует у искусствоведов во 
Франции представление, согласно которому чувственно- 
языческое искусство, исходящее из итальянского ренессанса 
ХУГ и ХУП столетий, рассматривается как подлинное выра- 
жение „галльского духа“. Так например, у Анатоля Франса 
в „Восстании ангелов“ персонаж, выражающий, повиди- 
мому, взгляды автора, восклицает: „Они (т. е. средневско- 
вые художники) изображали только больных и калек. 
Любоваться подобным искусством, имея таких художников, 
как Тициан, Веронез, Корреджио, как Пуссэн, Буше, Ватто 
или Фрагонар, — это подлинный садизм“. 

И все же средневековое искусство — хотя и по раз- 
личным причинам — стало привлекать во Франции все 
большее число приверженцев. Виктор Гюго изображает 
в соборе Парижской богоматери скульптуру собора ХШ сто- 
летия почти как провозвестницу буржуазной революции, 
как „нелегальнос“ искусство со скрытыми тенденциями. 
В одном из лиц он пытается увидеть выражение религиоз- 
ного сомнения, в другом — „немого протеста“! 

Великим исследователем средневековой архитектуры 
является архитектор и историк Виолэ ле Дюк. Ценой 
труда целой жизни он обмерил и зарисовал почти все сред- 
невековые здания Франции, путем раскопок он зондировал 
фундаменты и развил широкую пропаганду в пользу готики. 
Как средневековые монастыри, так и города были, разу- 
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меется, феодальными — и те и другие зиждутся на кре- 
постном труде, т. е. на дешевом труде крепостных. 
И, проникнутые иерархическим делением средневекового. 
общества, все же архитектура и искусство ХПИ века 
за небольшими исключениями являются продуктом мона- 
стырского уклада только до тех пор, пока в ХШ веке 
феодально-городская буржуазия не начинает оказывать. 
влияние на строительство городов и на архитектуру 1. 

Виолэ ле Дюк в области теории формы был предста- 
вителем буржуазного „материализма“ и всю эволюцию ис- 
кусства объяснял с точки зрения развития техники. Он 
объясняет, например, возникновение строительного искус- 
ства больших соборов в ХШ столетии исключительно 
прогрессом техники сводчатых перекрытий в виде стрель- 
чатой арки. Его технические теории, являвшиеся выра- 
жением идеологии буржуазии в период „расцвета капи- 
тализма“, впоследствии нашли свое опровержение. Виолэ 
ле Дюк, а вместе с ним все исследователи второй поло- 
вины Х[ГХ столетия считали ребра крестового свода 
готических соборов опорными частями всей конструкции. 
Эти ребра и контрфорсы были объявлены техническими 
„открытиями“, благодаря которым сделалась вообще воз- 
можной готическая архитектура. С тех пор, однако, 
берлинский ученый Галль („Готическое искусство во 
Франции“, 1925) доказал, что контрфорсы добавлялись 
часто уже в конце ХШ столетия в качестве второсте- 
пенной опоры, а ребра стрельчатого крестового свода 
неоднократно обрушивались без вреда для свода основной 
кладки. 

Виолэ ле Дюк причинил большой ущерб истории 
искусства как реставратор многих соборов и в особенности 
замков. Он беспощадно и наивно реставрировал не только 


1 См. раздел романской и готической архитектуры. 
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архитектуру, но часто и скульптурные украшения соборов 
почти до полного их искажения. 

Среди новейших исследователей средневекового искус- 
ства одним из известнейших является академик Эмиль 
Маль. В своих многочисленных трудах он исследовал сред- 
невековое искусство с точки зрения христианского церков- 
ного богослужения (литургии). Для Маля, который целиком 
находится Под влиянием средневековых схоластических 
источников, средневековое искусство является искусством 
внутренних символов, искусством эмблем, которые можно 
разгадать при помощи схоластических духовных сочинений. 
Эти теории уже намечались, когда еще до появления Маля 
против указанного символизма выступил Энлар. Доводы 
Энлара, правда, вполне индивидуалистического свойства, 
все же метки: „Чрезмерное удовольствие построить мону- 
ментальную загадку, которую не может понять никто, 
кроме ее создателя, никогда не может заменить истинное 
искусство“. 

Маль полемически восстает против всякого материали- 
стического (Виолэ ле Дюк) и революционного (Виктор 
Гюго) понимания. Для него художник французского сред- 
невековья является „простым ремесленником“, который 
послушно и скромно воплощает идеи мудрых церковных 
строителей. 

Маль после мировой войны в своей книге „Француз- 
ская и немецкая готика“ показал себя шовинистом и 
слугой империализма, пытаясь доказать, что все про- 
изведения готического искусства на немецкой земле 
были либо выстроены французскими художниками либо 
представляли собой копии произведений французского зод- 
чества. 

Хотя в различных документах ХП и ХШ столетий и го- 
ворится о „французской нации“, а в городах наблюдается 
зарождение буржуазного слоя общества, все же феодальная 
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культура в качестве предшественницы национальной была 
равномерно распространена по всей средней и западной 
Европе. Пусть стрельчатая арка получила более широкое 
распространение в памятниках монументальной пропаганды 
во Франции ХП столетия — этот факт, однако, мог быть 
использован в качестве шовинистского аргумента только 
тенденциозным империализмом. 

Основатель экспрессионистской теории искусства, В. Вор- 
рингер представлял себе вопрос еще проще. Этот ученый, 
подготовляя путь немецкому фашизму, объявляет француз- 
скую готику просто северогерманским искусством. Воррин- 
гер из того обстоятельства, что южная Франция, закон- 
чившая в ХИ веке свой период большого строительства 
и принимавшая в строительном движении ХШ века мень- 
шее участие, чем северная и северо-западная Франция, 
делает вывод, что эти области принадлежат к наследствен- 
ной территории „северной расы“. 

Мальяфтаким образом, изыскивает в готике новую 
пищу для французского, а Воррингер—для немецкого шо- 
винизма. 

Более глубок, но в основе все еще идеалистичен 
Дворжак, известный советскому читателю по его труду 
„Идеализм и натурализм в готической скульптуре и живо- 
писи“, изданному в русском переводе под редакцией 
И. Маца. Прежние исследования неоднократно указывали 
на объемно-архитектонический характер средневекового 
искусства, поэтому можно здесь остановиться на критике 
Дворжака со стороны Эрнеста Галля — исследователя, спе- 
циализировавшегося исключительно на вопросах развития 
архитектурных форм. Галль пишет: „За последнее время 
произошел поворот во взглядах на готику. В противовес 
преувеличенному рационализму и натурализму ХХ века 
выдвинулась в качестве сопутствующего научного выра- 
жения литературного экспрессионизма новая точка зрения 
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на искусство, которая исходит из „духовного содержания“ 
художественного произведения в приложении к творениям 
живописи и пластики. Она усматривала в христианском 
спиритуализме жизненную силу, питавшую готику. Этот 
ход мысли Дворжака докатывается до другой крайности. 
Если Кишра (французский ученый буржуазно-материали- 
стического направления) рассматривал вещи слишком близко, 
подобно человеку, находящемуся на лесах здания, то 
у Дворжака все уходит в туманную даль мира, по суще- 
ству чуждого искусству, где тонет практичсское мастер- 
ство средневекового ремесленного искусства. Созданная 
таким образом картина средневековой жизни является 
односторонней в смысле культурно-исторического прогноза 
и потому исторически неверна: она, — пусть даже речь 
идет о средневековье, — она шатко построена на „истории 
духа“, питающейся исключительно теологическими источ- 
никами. Достаточно вспомнить картины . средневековой 
жизни, данные знаменитыми хрониками ХИП века, как, напри- 
мер, монахом Ордериком Виталием, или французские СЪап- 
$0п$ 4е сеЗе !, чтобы в противовес Дворжаку получить 
наглядное представление о пронизанной земными страстями 
жизненной полноте того времени“. 

Галль — настоящий специалист по архитектуре. Он еще 
не дошел до окончательных выводов, приводящих к объясне- 
нию развития средневековой культуры с точки зрения истори- 
ческого материализма. Все же глубокое знание архитектони- 
ческой эволюции средневековья дало ему полную возмож- 
ность констатировать ложные направления его предшествен- 
ников по изучению культурной жизни этой эпохи. Но- 
пытки дать самостоятельные объяснения он, однако, не 
сделал. 


' Средневековые сатирические стихотворения —см. следующую главу. 


Фсренци. — 2. 17 
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Приведенный перечень взглядов на средневековое искус- 
ство не претендует на полноту. 

Приведенных примеров, однако, достаточно, чтобы дать 
понятие о „судьбах“ готического искусства в представле- 
нии последующих эпох (кроме того, приведенные примеры 
дают и библиографию, конечно, далеко не полную, по 
вопросам средневекового искусства; в тексте следуют даль- 
нейшие указания, могущие быть полезными читателю, кото- 
рый хочет посвятить себя изучению этой эпохи). 
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Средневековая культура 
и возникновение городов во Франции, 


Падение Римской империи и разрушение цветущей про- 
винции Галлии были вызваны рядом событий, представляю- 
щих собой исторический процесс, единственный в своем 
роде по продолжительности и запутанности. 

Вторжение варварских племен, часть которых составляли 
кочевники, с севера и востока на полуострова Средизем- 
ного моря постоянно угрожает Римской империи, начиная 
с Ш века. 

Иные из этих народов приносят с собой некоторую орга- 
низованность и ни в коей мере не являются кочевниками. 
Это относится прежде всего к различным готским племенам; 
некоторые из них, после того как их попытки утвердиться 
в Италии не увенчались успехом, оседают в Галлии и Испании. 

Готы были вытеснены другими варварскими племенами. 
Объединить всю прежнюю Галлию в одно государство 
удалось лишь Ффранкскому королю из рода Меровин- 
гов — Хлодвигу. В 496 году он даже принимает крещение 
в целях еще большего сближения с Римской империей, 
которая в то время была уже целиком христианской. 
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7В 507 году он первый из варварских королей получает 
законное признание и облекается консульским достоинством. 

Но переселение народов, пытавшихся на пути своего 
воинственного нашествия основать империю, продолжается 
сще много лет. Баски, ветвь древних кельтов, скрывшихся 
от римских завоевателей в Пиренейских горах, проникают 
с юга до Тулузы и Бордо. Бретонцы тянутся из Бретани 
и напирают с запада. 

Каждый новый варварский король желает создать само- 
стоятельное, управляемое по-военному римское государ- 
ство, а начальники его легионов в провинции при первом 
признаке слабости центральной королевской власти провоз- 
глашают себя правителями своих провинций. 

Лишь такая выдающаяся личность среди варваров, как 
Карл Великий, сумела достигнуть полного объединения 
своего государства, запутав своих подданных в цепях по- 
винностей и вассальной зависимости, но вскоре после его 
смерти (814) начинается война „всех против всех“. 

70 лет спустя после его смерти все западное побережье 
Франции вплоть до Парижа завоевывают норманны — по- 
следние участники переселения народов, изгнанные саксами 
из Бретани. 

Только в Х| столетии королям из рода Капетингов 
удается водворить некоторый мир и объединить страну, 
называемую отныне Францией. Благодаря полному исчез- 
новению рабов и развитию торговли с Италией и Восто- 
ком (частично завоеванным во время крестовых походов) 
происходит некоторое накопление богатств, и периоды 
внутреннего мира наступают чаще и длятся дольше. 


Е 
Юго-восточные области — Бургундия и Тулуза, а также 


граничащая с ними на западе Аквитания смогли, благодаря 
тому что войска варваров обычно вторгались с севера, 
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сохранить наибольшую связь с прежней страной-повели- 
тельницей, с бывшей провинцией Галлией. На севере рас- 
положены в направлении с востока на запад четыре про- 
винции, ведущие борьбу за преобладание во всей стране, 
а именно Шампань, Иль де Франс, Анжу и Нормандия. 

Эти провинции представляют собой те составные части, 
на которые королевство грозит распасться еще в Х[ веке. 
Однако Иль де Франс приобретает наибольшую власть, 
и сначала завоевывается, а затем целиком присоединяется 
провинция Анжу. Этим окончательно обеспечивается ве- 
дущая роль за Иль де Франсом и Парижем. 

Вновь начинается возникновение городов. 

Города и замки, с трудом отстроенные заново среди 
постоянной смены власти, вначале являются ненадежной 
защитой против полчищ переселяющихся народов. Почти 
все города раннего средневековья, как и поселки и деревни 
бедноты в Римской империи, построены из дерева и нс-. 
обожженного кирпича, и дома в них имеют плоские крыши. 
Также и крепости подобно римским лагерям построены 
из дерева. Высокий крепкий деревянный забор со рвом 
перед ним для предохранения от пожара, могущего воз- 
никнуть при обстреле огненными стрелами, обтягивается 
в случае осады свежеободранными кожами животных вну- 
тренней, влажной, поверхностью наружу. 

План замка представляет собой квадрат или прямоуголь- 
ник; в Центре возвышается высокая деревянная стороже- 
вая и защитная башня, служащая также жилищем началь- 
ников. Эти деревянные укрепленные замки (бурги) лишь 
медленно уступают место каменным крепостным стенам, 
являющимся стратегическими пунктами первоначального 
развития средневекового урбанизма. 

Планы средневековых городов во Франции часто отли- 
чаются прямоугольной формой, свойственной римскому 
военному лагерю (саит), что служит не только призна- 
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ком их римского происхождения, но и того, что план ран- 
него средневекового города заимствован от стратегиче- 
ского плана римских городов. 

Эти города стоят обычно на военной дороге или на 
берегу судоходной реки и пересекаются двумя скрещиваю- 
щимися улицами, делящими город на четыре равные части 
(кварталы). Этот тип планировки часто сохраняется в средние 
века при основании новых городов. При расширении города 
продольная сторона может стать узкой стороной, распо- 
ложенный же непосредственно в месте пересечения обеих 
магистралей центр города исчезает. Таков план города 
Сен Фуа ля Гранд (5+. Коу 1а Сгап4е) (рис. 2). 

Замки феодалов, сохраняющие большей частью в ро- 
манский период квадратный план, имеют форму, приобрет- 
шую постоянный характер. Центральное строение — квад- 
ратная массивная башня, собственно замок, — имеет под- 
вальный этаж с многочисленными помещениями с камен- 
ными сводами, служащими хранилищем припасов; над ними 
в первом этаже находится единственное обширное жилое 
помещение, занимаемое феодалом и его семьей. Во втором 
этаже находится несколько перегороженных каморок для 
слуг и солдат; плоская крыша снабжена по краям зубча- 
тыми рампами. Во дворе стоит еще несколько бедных 
хижин или хлевов. Даже в Х[ веке возводились еще в от- 
дельных случаях такие деревянные постройки; самый ста- 
ринный каменный бургв Лош ([Госфе$) относится к 995 году. 
Средневековая феодальная деревня, примитивность кото- 
рой не поддается описанию, служит самым жалким, 
по современным понятиям, убежищем, а кроме того, 
является защищенным местом, где жители укрываются от 
врага. 

В развитии всей средневековой культуры во Франции, 
а также в экономической и социальной картине средне- 
вековья вообще значительную роль играют монастыри. 
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2. План города Сен Фуа ля Гранд 
(5+. Роу [а Сгапде). 


В эпоху раннего средневековья монастыри представляют 
собой общины, ведущие борьбу с сеньорами и одновре- 
менно оказывающие сопротивление духовным властям. 
Благодаря господствующему христианскому суеверию они 
пользуются некоторого рода неприкосновенностью — на 
них № распространяется „табу“, так же как и на церкви. 
Но в виду того, что это „табу“ не всегда „действительно“, 
они все же хранят свои сокровища за толстыми стенами 
и рвами. Благодаря большому притоку недовольных элемен- 
тов, бежавших крепостных и свободных людей, нежелаю- 
щих отдавать себя в вассальную зависимость сеньору, или 
притоку другого сельского населения, которому грозит 
опасность, монастыри все более и более разрастаются. Воз- 
никают монастырские города, образующие особую группу 
среди новых городов. 

Эти монастырские города, так же как и замковые го- 
рода, сохраняющие еще типичные черты эпохи возникно- 
вения средневековых городов, построены уже по совер- 
шенно иному принципу, и план их не имеет ничего общего 
с планом римских лагерных городов. В основе всех этих 
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планов положены стратегические соображения. Однако центр 
монастырских и замковых городов находится не на пере- 
сечении двух прямых магистралей; в них отсутствует прин- 
цип устройства путей сообщения, придающий плану рим- 
ского лагерного города свободный, открытый характер. 
Центр здесь образует церковь или замок, к которому 
ведут все улицы. Это непременное условие замкнутого 
плана, по которому построено большинство средневековых 
городов. 

В ранних монастырских городах самые церкви также 
укреплены или обнесены надежными стенами. Благодаря 
сношениям с центром духовной власти, Италией, монастыр- 
ские города лучше знакомы со строительной техникой. Они 
в некотором смысле играют такую же роль, как и римские 
колонии в покоренной Галлии; многими нитями своей орга- 
низации они связаны с Италией и имеют возможность 
посылать своих членов в Италию и на греческий восток, 
причем они посещают все родственные организации, замки 
и города которых лежат на их пути. 

В монастырях вскоре развивается собственная культура, 
отличающаяся строгим разделением труда, суровой дисци- 
плиной и во многих из этих организаций даже известной 
степенью демократизма особого характера внутри общины, 
по крайней мере среди членов духовного братства. 

Поэтому монастыри в феодальном государстве обра- 
зуют как бы „государство в государстве“, что еще уве- 
личивает хаос, наблюдающийся в средневековом государ- 
ственном укладе. Во времена самого дикого разбойничьего 
хозяйничанья феодальных баронов все более усиливается 
тяга в монастыри, причем не только сельского, но и го- 
родского населения. Искусные ремесленники, богатые купцы 
бегут в монастыри, где открываются мастерские, начи- 
нается торговля и часто скопляются большие сокровища, 
и монастырь покупает или „выменивает“ у короля право 
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чеканить собственные золотые, серебряные и медные 
деньги. Многие монастырские монетные дворы пустили 
в обращение красивую, хорошо и чисто вычеканенную 
монету. В это смутное время случалось не раз, что феодал 
завладевал всем монастырем и утверждался в монастыр- 
ских городах как наследственный ленный властелин. Чтобы 
освободиться от власти феодала, монастырские города 
во Франции часто использовали возмущения крестьян. 
Они нередко становились во главе бесчисленных попыток 
крепостных крестьян избавиться от своих мучителей; 
дело иногда доходило до регулярных войн, часто кончав- 
шихся уничтожением монастыря и поголовным избиением 
крестьян. и 
Некоторые из этих монастырских городов, хотя и не 
в первоначальном своем виде, сохранились до сих пор. 
Монастырский город Муассак (Мо155ас) — в ХП веке бывший 
местом пребывания выдающейся школы скульпторов — имел 
план в форме ромба. Главное здание, рядом с церковью, 
служило жилищем обитателей монастыря, здание окружал 
обширный двор, обнесенный сводчатой галлереей с колон- 
нами (рис. Зи 4), — двор представлял собой как бы форум 
монастыря. Этот окруженный колоннадой двор ведет свое 
происхождение из римских времен; римляне, вплоть до 
позднейших времен, уже в эпоху христианства располагали 
квадратный, окруженный колоннадой форум по продольной 
оси перед базиликой !. Этот двор, предназначенный для 
многолюдных сборищ, устраивается во французском мона- 
стыре рядом с церковью перед жилыми строениями. 
После того как город Муассак (Мо!55ас), который был 
построен по ромбоидальному плану и был обнесен высо- 
кими стенами, начал разрастаться и уплотняться вокруг 


' Базилика римлян во времена христиаиства представляет собой 
церковное здание с обширными помещениями для многолюдных собра- 
ний молящихся. 
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3. Дворик монастыря св. Трофима в Арле. 


этих монастырских стен, обитатели монастыря провели по 
продольной оси ромба главную улицу, по обеим сторонам 
которой также возведены были высокие стены. 

Сен Жермен де Пре (51. Сегташ 4ез Ргё$) в Париже 
сделался центром всех парижских городских кварталов на 
южном берегу Сены. Этот монастырь, построенный по 
прямоугольному плану и защищенный рвом с водой, сте- 
нами и башнями, был сеньором всей округи. 

Монастыри, в качестве носителей идеологии феодаль- 
ного общества и посредников между Востоком и Западом, 
занимали особое положение, которому немало способство- 
вало и то, что они были средоточием письменности (в ран- 
нее средневековье феодалы — даже Карл Великий— были 
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неграмотными). Монастыри, принадлежавшие к одному ор- 
дену, нередко имели распространенную далеко за пределы 
Европы сеть братских организаций. Владея письменностью, 
они были передатчиками и хранителями классического 
латинского языка и античных форм. Чисто монастырское 
искусство, игравшее большую роль в средние века и по- 
служившее значительным фактором в общем развитии сред- 
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4. Двор для собраний в монастыре св. Трофима 


(56 ТгорЫ ше) в Арле (Айез). Конец ХИ века. 
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невскового искусства, — это иллюстрация книг расцвечен- 
ными всевозможными красками и золотом миниатюрами. 

Повидимому, многие из этих живописцев-миниатюристов 
провели годы своего ученья на Востоке или в Италии. 
Непосредственное влияние византийско-сирийских форм 
наблюдается в одной осевшей во Франции школе худож- 
ников-миниатюристов, в так называемой группе Ада (рис. 1). 
На одной выдающейся картине этой школы изображена 
колоссальная византийская крепость в динамической пер- 
спективе позади колоннады, как бы образуюшей на перед- 
нем плане портик, — это картина города. В монастырях 
уже в это время занимались вопросами урбанизма и изо- 
бретали идеальные фантастические города, образцом для 
которых служила великая Византия. Огромные дворцы 
и храмы загромождают обнесенные колоннадами форумы; 
промежутки между колонн завешаны пестрыми коврами. 

Подобные изображения встречаются на византийских 
мозаиках в Равенне. Другая школа миниатюрной живо- 
писи — это школа „НашуИЙег$“, относяшаяся к тому же 
времени (начало [Х столетия), которая стремится сохранить 
позднейшие античные формы (рис. 5). Ландшафт позади 
писца, трактовка его волос, ноги с чересчур длинными 
пальцами, „импрессионизм“ в трактовке тканей — все это 
шаржированная передача форм в том виде, как они нам 
знакомы, вплоть до техиических деталей по позднейшим 
античным фрескам и мозаикам. 

О том, что в монастырях под образованием часто пони- 
мается знание античного мира, т. е. освоение латинско- 
восточной культуры, свидетельствуют многочисленные доку- 
менты. Одорамус де Саис (ОЧогатиз 4е 5еп$), настоятель 
монастыря Ле Виф (е УИ) (985—1032), включил в свою 
хронику нечто вроде мемуаров и рассказывает, что он 
копировал античные статуи в Италии. Многие из этих 
монастырен угнетали и притесняли своих крепостных с тз- 
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5. Писеп. Городская библиотека в Эперне (Ерегпау). 816—835 годы, 
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ким же рвением и деспотизмом, как и светские сеньоры. 
Эта эксплоатация создавала достаточно материальных 
средств и свободного времени, чтобы предаваться утон- 
ченным умственным занятиям, которые иногда приобре- 
тали вполне светский характер. Движение против этой 
„светскости“ в монастырях начинается значительно позднес, 
в ХГи ХШ веках, когда возникли нищенские ордена. Эти 
организации пытались восстановить примитивные комму- 
нистические тенденции первых иудейско-греческих христи- 
анских общин. Они проповедовали пауперизм и тем самым 
дезорганизовали монастырский уклад, лишая его экономи- 
ческого фундамента. Таким образом они способствовали 
подготовке окончательной гибели монастырей. 
Одновременно с борьбой против светского направления 
монастырей возникло „иконоборчество“ в искусстве; это 
движение преследовало всякое телесное изображение боже- 
ства в произведениях искусства, как остаток языческого 
поклонения изображениям богов. Вместе с иконоборчеством 
в монастырской живописи и скульптуре появляется напра- 
вление, отличающееся абстрактным формализмом в духе 
проникнутого варварским суеверием „экспрессионизма“. 
Художественный образ этого направления частично нужно 
искать в старых варварских формах эпохи переселения 
народов. Различные варварские народности занимались 
художественным ремеслом, техника которого ведет свое 
начало с Востока, но его художественные образы выра- 
жаются в трудно постижимых дегенеративных формах, 
В большинстве случаев неизвестного происхождения. 
Самым могущественным из монастырских городов был 
Клюни (Спу, рис. [2 и 13), связанный с многими, подчи- 
ненными центру монастырями внутри страны и за се пре- 
делами. Клюни постепенно превратился в Х веке в бога- 
тый город, остававшийся до ХШ века мощным фактором 
политической и экономической жизни. Монастырь Клюни 
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7. Авиньон (Ау!опоп). Папский замок ХУ века. 


чеканил собственную монету и играл большую роль в рас- 
пространении крестовых походов. Окрестности города были 
окружены тесным кольцом деревень, населенных крепост- 
ными, и крупных, прекрасно управляемых сельских хозяйств; 
отличные дороги вели к городу, вокруг которого тянулся 
глубокий ров, наполненный водой, с подъемными мостами 
и массивными крепостными стенами. На самом возвышен- 
ном месте стояла церковь, которая в течение четырех сто- 
летий четыре раза заново отстраивалась, —вначале вслед- 
ствие быстрого роста города и увеличения его населения, 
а позднее вследствие вражеского вторжения, что было весьма 
частым явлением в средневековой жизни. Церковь была ог- 
ромна и имела колоссальную длину; сс украшали шесть башен. 
Кроме церкви, были выстроены из камня только крепостные 
стены, обширные жилые помещения для членов братства и по- 
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8. Мост Валлантре (Уаэепые) при Кагоре (СаВог$). Достроен 
в 1308—1380 годах. 


мещения, где происходили их собрания; улицы были узки, 
но хорошо мощены; тут же находились глиняные и дере- 
вянные жилые дома и мастерские низших членов этой 
городской, строго иерархической общины. В 1807 году 
Клюни был уничтожен. О внешнем виде такого монастыр- 
ского города дает некоторое представление рис. 7. Хотя 
центральным строением здесь является не церковь, а жи- 
лой дворец типа укрепленного замка (бурга) ФУ века, но 
обе башни фасада монастыря Клюни типичны для замка 
своей массивностью и шириной, а колоссальные размеры 
главного строения, подавляющего все вокруг, дают воз- 
можность по аналогии восстановить картину монастыря 
Клюни. Отовсюду в городе видны башни, выступающие 
из дворов примитивных, многоэтажных домов и мастер- 
ских ремесленников, явно указывающие на свое стратеги- 
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ческое происхождение. Если смотреть на монастырь 
издали, то море жалких лачуг сливается в одну массу, 
и лишь церковь, имеющая вид замка, устремляется к небу, 
как гора, увенчанная скалистой вершиной, и являет собой 
мощный символ власти. 

На монастырский город, как и на все средневековые 
города, накладывают внешний отпечаток две особенности: 
неописуемая нужда крепостных и безграничное могущество 
феодалов. 

Наряду с городами римского происхождения и мона- 
стырскими городами большинство городов образует бурги 
сеньоров. При наступлении мирного периода вокруг города 
располагается несколько деревень с крепостным населе- 
нием; в них появляется несколько жалких ремесленников, 
деревни уплотняются в тесно населенное кольцо вокруг 
замка феодала, по повелению которого это пространство 
обносится второй защитной стеной. Возникает город — 
К по${а4Ё — экономически-стратегическая форма, долгое 
время определяющая линии развития многих крупных евро- 
нейских городов. 

В связи с продолжительной борьбой различных сеньоров 
за первенствующую роль во всей стране все увеличивается, 
начиная с Х[ века, число городов, ставших до некоторой 
степени самостоятельными. Частые попытки горожан, т.е. 
не крепостных, свободных ремесленников, выступить с ору- 
жием в руках против своего притеснителя, епискона или 
графа, и захватить город, всегда ведут к заключению 
союза между епископом, графом, а также и „защитни- 
ком прав“ обоих — королем, который спешит им на по- 
мощь, когда положение становится для них опасным. Во 
всех этих весьма многочисленных случаях дело доходило 
до кровавой расправы и жестокой мести со стороны тех, 
кто был облечен феодальным правом судить и налагать 
наказания. 
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Но иногда положение меняется, и горожанам даруются 
свободы, в большинстве случаев тогда, когда король ослабле- 
нием могущества какого-нибудь непокорного епископа или 
графа и упрочением своего собственного влияния хотел рас- 
ширить социальную базу, на которую опиралась его власть. 

Свободы самоуправления этих городов обычно весьма 
ограничены; право вынесения решений по экономическим 
вопросам, касающимся всех жителей города, по всем вопро- 
сам сохранения гражданского мира обычно предоставлялось 
горожанам, верхний слой которых имеет право выбирать 
и быть избираемым на городские должности. Эти права не 
распространяются на живущих в городской округе знатных 
или духовных сановников или на их крепостных слуг. 

Однако новый класс в своей внутренней организации 
также подчинен средневековой иерархии. Его вожди —- это 
богатые мастера цехов и торговых ремесленных союзов. 
Все права распределяются законом по степени богатства. 

Из многочисленных, дошедших до нас строительных 
договоров известно, что мастера строительных цехов полу- 
чали очень высокое денежное вознаграждение, но чаето 
должны были вносить залог в виде гарантии за качество 
постройки и, следовательно, располагали крупными денеж- 
ными суммами, между тем как рабочие получали лишь 
одежду, квартиру, топливо и пищу для себя и своей семьи, 
но никакой денежной платы. Жилище состояло из обшир- 
ных деревянных помещений, в которых производились 
и работы; оно носило название „НаНе“. Уже в ранние 
периоды упоминаются не входящие в контракт выдачи 
вина. Зато Мастер получает в подарок перчатки — симво- 
лический дар, свидетельствующий о его высоком сане. 

Именно епискойские города, получившие уже феодаль- 
ную гражданскую конституцию „бреве“ (Ъгеуей), строят 
во Франции колоссальные соборы, причем жители города 
являются рабочими, богатые же торговцы и цеховые ма- 
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стера — денежными вкладчиками и предпринимателями, а епи- 
скоп — хозяином постройки. 

Эта ранняя буржуазия придает городам их своеобраз- 
ную окраску. Возникает французская литература взамен 
церковной латинской или монастырской литературы ран- 
него средневековья. Театральная пьеса Жана Боделя (]еап 
Во4е!) „Действо св. Николая“, в которой еще имеется 
тесная связь с духовными мистериями, дает живую картину 
жизни средневекового города ХШ века. В сцене на рынке 
с подлинным реализмом изображены торговцы, громкими 
возгласами предлагающие свои товары, торгующие горо- 
жанки, обменивающиеся сплетнями, карманные воры, в изо- 
бражении которых чувствуется доля симпатии к ним, 
шатающиеся в толпе, а потом отправляющиеся в кресто- 
вый поход, и девки, охотящиеся за богатым иноземным 
купцом и рассказывающие друг другу свои приключения. Все 
эти фигуры выведены на сцену из действительной жизни. 

Фаблио (ЕаБШаи)— это писатели новелл, описывающие 
в коротких рассказах, полных реализма, современную жизнь. 

„Срапзоп$ 4е хе\е“ (Шансон де жест) — это веселые па- 
родии в стихах, которые уже высмеивают горожанина, но 
насмехаются также и над знатью и духовенством. Прежде 
всего бросается в глаза абсолютно нерелигиозный харак- 
тер этой литературы. Это произведения, написанные для 
жителей „свободных“ городов и имеющие весьма мало 
общего с религиозной литературой феодальной церкви 
и песнями „жонглеров“, странствующих от одного замка 
к другому, увеселяя знатных сеньоров. 

Изображая средневековое искусство как исключительно 
религиозное искусство, выношенное общей французской 
культурой, буржуазные искусствоведы 1 преследовали этим 
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' Исключение представляет упомянутый выше Эрнест Галль, ие- 
однократно указывающий на отсутствие религиозности в средние века. 
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реакционные цели, причем они в религиозной идее видели 
„все достояние“ целой нации. Творения средневекового ис- 
кусства представляют собой произведения образованного, 
ученого верхнего слоя населения, связанного общими инте- 
ресами с господствующим классом. Уже в ХГ веке встре- 
чаются живущие в городах свободные ремесленники, которые 
могут и вне цеха заниматься своим ремеслом: писцы, пи- 
Сатели, мелкие торговцы, ювелиры, слесаря и кузнецы 
всякого рода. При крупных постройках с ними заключа- 
лись отдельные контракты. В связи с этим они уже в ран- 
ние годы средневековья уезжали иногда далеко за пределы 
своей родины — в Англию, Испанию, Баварию, Австрию, 
Богемию. "Так же и во Францию эти странствующие 
ремесленники часто приезжают из других стран — кузнецы 
из Испании, ювелиры из Венгрии и т. д. 

Но преобладающее большинство населения составляют 
крепостные; они прикреплены к деревням и к своему гос- 
подину.‘ 

Крепостные могут быть точно так же, как прежде 
рабы, отданы в подарок или проданы. Крепостной стоит 
25 су, бык — 40, лошадь 60 су. 

Но и города дают пристанище огромной массе несчаст- 
ных, уволенных или больных ремесленников, беглых кре- 
постных. 

Толпы нищих заполняют улицы, живут в многочислен- 
ных нишах и углублениях между пилястрами соборов. 
Бегство из деревни приводит море голодных, если не 
в города, то к стенам города, где они тысячами ютятся 
В лачугах и землянках. Беднота в более крупных городах нс- 
редко объединяется в организованные разбойничьи шайки. 
В ХИ веке через такое предместье Парижа должны были 
провести новую большую улицу, чтобы открыть доступ 
движению. Когда явились должностные лица, с тем чтобы 
произвести обмеры, толпа их прогнала. Карательная экспе- 
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диция вооруженных людей наталкивается на отчаянное 
и организованное сопротивление, долго идут бои, но 
победа остается за бедняцким кварталом, и от проекта 
нланировки улицы приходится отказаться. 

В окрестностях средневекового Парижа множество огром- 
ных лесов —это ближайший охотничий заповедник короля. 
Ближе к столице возделанные поля становятся богаче, 
деревни гуще заселены. Луга и поля с отдельными кре- 
стьянскими селениями и многочисленными лачугами бедня- 
ков окружают мощные внешние стены города. В городе 
множество узких улиц и переулков с деревянными жилыми 
строениями. В подвальном этаже таких городских домов, 
подобно тому как в замках раннего средневековья, имеется 
несколько помещений обычно с кирпичными сводами. В них 
находятся склады, мастерские или лавки, в зависимости 
от профессии домовладельца. 

Винтовая лестница ведет отсюда в первый этаж, зани- 
маемый одним обширным помещением, представляющим 
собой жилую комнату и спальню хозяина. Здесь живет 
горожанин со всем своим семейством. Во втором этаже 
живут слуги и служанки в перегороженных каморках. На 
чердаке, под высокой остроконечной крышей, имеются 
помещения для припасов. Дома богатых купцов и цеховых 
мастеров еще выше и часто каменнысе- 

Центр городской жизни — это „Пе Че а Сиб“; здесь 
стоят дворцы спископа, здесь живут богатые торговцы, 
прежде всего ювелиры, имеющие собственный рынок, окру- 
женный их лавками. Пе Че 1а СИб густо заселен, дома 
теснятся один к другому. Камениые мосты со столбами, 
на которых стоят высокие башни, похожие на крепостные 
(рис. 9), ведут на противоположную сторону реки. К за- 
паду, на северном берегу реки возвышается Лувр — окру- 
женный водяным рвом и обнесенный высокими стенами 
замок короля — с многочисленными башнями, часовнями 


36 


и большой кастелью короля, стоящей под защитой башни 
в самом центре здания. ‘Там же находятся обширные 
казармы лучших отборных войск, надежнейшая крепость, 
богатейшее хранилище запасов всей страны. Недалеко от 
Лувра начинаются более бедные городские кварталы; 
здесь находится большая рыночная площадь, окруженная 
колоннадой. 

Даже в столице перед нами оживает картина монастыр- 
ского города: огромные, защищенные массивными стенами 
монастыри и замки чередуются в этом море тесно сбив- 
шихся одна к другой построек, с криво и косо выстроен- 
ными деревянными и кирпичными жилыми домами. Лишь 
в ХШ веке начинают все чаше строить из кирпича также 
и дома горожан, и подобно стрельчатым аркам соборов 
они также получают щипцовую форму крыш, придающих 
такой характерный, зигзагообразный вид улицам средне- 
векового города. Каждый этаж несколько выдается вперед, 
что вызывается недостатком места. Эта архитектура ведет 
свое начало от крепостных стен: каждый этаж занимает 
несколько большее пространство над улицей. Верхние 
этажи почти соприкасаются; улица под ними папоминает 
тоннель со слабым просветом. Достаточно света и воздуха 
только на рыночных площадях. Соборы также тесно окру- 
жены домами. В сумраке тесных улиц сверкают роскошно 
раскрашенные гербы с красочными пластическими украше- 
ниями на воротах и карнизах. Подобно древним язычникам 
христиане имеют своих домашних богов, статуи которых 
вырезаны в деревянных балках опорных колонн, — иные 
эмблемы относятся к ремеслу хозяина дома. 


жж хх 
Если смотреть на средневековый город издали, то кар- 


тина его. кажется мало изменившейся за период с Х] по 
ХШ век. Колоссальные церкви и замки все еще подавляют 
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своим величием окружающее их море низких домов. Кры- 
тые галлереи вокруг рынков и площадей, на которых 
происходят собрания, почти не подверглись изменениям. 

Но несомненно более значительные изменения наблю- 
даются в произведениях искусства. Скромные, часто совер- 
шенно голые фасады ХИ века сменяются зданиями, строи- 
тели которых по-новому подходят к архитектурной про- 
блеме фасада и великолепно ее разрешают. Вместо много- 
численных башен, которые в ХПИ столетии как бы выдаются 
одна перед другой, появляются два незавершенных квад- 
рата — башни главного фасада. 

Заметны значительные достижения в области архитек- 
турных деталей. 

Декоративное искусство ХГ и ХИП веков обладает еще 
некоторыми чертами, напоминающими эпоху переселения 
народов. Обработка драгоценных и портативных материа- 
лов терпеливыми и искусными ремесленниками представляет 
собой осногное декоративное искусство раннего средне- 
вековья. Стоимость золота, серебра и драгоценных кам- 
ней еще повышается благодаря искусной обработке, че- 
канке, оправе или украшению ими дорогих тканей и доба- 
влению к ним слоновой кости, горного хрусталя и дру- 
гих ценных материалов. Все эти сокровища составляют 
„праздничное убранство“ церквей и замков, которые 
являются их исключительными обладателями. 

Но в ХИ веке искусство становится украшением зданий. 
Художественные ценности этих городов нельзя уже было 
захватить с собой при бегстве или отправляясь в дальние 
странствия. Городские украшения состоят из материалов, 
ценность и красоту которым придало только искусство. 
Это простой некрашеный песчаник и цветное, подвергну- 
тое обжигу стекло. 

Искусство ХШ века представляет для нас немалый 
интерес прежде всего потому, что в его крупных произве- 
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дениях монументального характера получили единство (син- 
тез) все виды изобразительного искусства (архитектура, 
скульптура, живопись). Религиозная идеология, пропитавшая 
искусство средних веков, внесла в него особую, далекую 
от нашего мировоззрения и чуждую сему целеустремленность. 
Нас привлекает в этом искусстве не эта целеустремлен- 
ность, а то, что определило в нем синтетичность, пределы 
синтеза и его элементы. С этой стороны их творчество 
представляет для нас чрезвычайно большой интерес. 


П 
Романская архитектура и скульптура 


(Франция во времена каролингских и меровингских ко- 
ролей пережила несколько периодов строительства. Архео- 
логия средневековья работает, однако, в этой области 
над крайне ограниченным материалом, поскольку от указан- 
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ной эпохи дошли только письменные предания, но не со- 
хранилось никаких построск. 

Церкви строятся по плану в форме удлиненного креста; 
в длину расположен главный зал, который делится двумя 
рядами колонн на главный неф, представляющий собою 
центральный проход между аркадами, и на боковые, более 
низкие нефы; поперечный корпус, или трансепт, чаще всего 
не имеет указанных подразделений, так же как и продол- 
жение главного зала, — это более короткий конеи; глава 
креста обычно приподнята с тем, чтобы молящимся были 
виднее происходящие там церковные действия и церемонии. 
Глава креста, или хор, часто закруглена и заканчивается 
большой полукруглой нишей, занимающей всю ее стену. 
В этой части здания даже в период исключительно дере- 
вянного строительства применяются сводчатые конструкции. 

Для колоннад используются колонны и капители раз- 
рушенных римских храмов и форумов. Колонны эти часто 
берутся из различных храмов и потому имеют различные 
капители; они составляют добычу новой победоносной ре- 
лигии. Из этого обычая возникла позднейшая, весьма 
распространенная строительная манера — различным обра- 
зом оформлять капители даже тогда, когда они высекаются 
из камня, согласно чертежам. 

В остальных частях все эти постройки деревянные, 
с крышей, открытой внутри. При скрещенаи главного нефа 
и поперечного зала над перекрестием возвышается невысокая 
деревянная башня. Это единственное отступление от итальян- 
ского образца древнехристианской базилики, где в эту эпоху 
башня уже строится из камня отдельно рядом с церковью. 

В эпоху Каролингов, наряду с указанными попытками 
подражания базиликам, предпринимаются Также попытки 
воссоздания другого типа поздней римской архитектуры, 
которые делались итальянскими и были полностью осу- 
ществлены византийскими архитекторами. 
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Поздняя римская техника могучих сводчатых конструк- 
ций технически и художественно разработала этот тип как 
в римском ШПантеоне, так и в куполах многих других 
построек меньшего масштаба. Христианская Византия 
У и М столетий дала этому типу дальнейшее развитие 
в колоссальной постройке Айя София, а также в ряде 
других построек. Германия и Франция раннего средневе- 
ковья уже не „забывали“ техники сводчатых перекрытий, 
которой в качестве провинций они научились у своих 
властителей римлян. Частые войны и народные волнения 
того времени не благоприятствовали медленным темпам 
строительства; обстоятельства требовали быстрой стройки, 
которая возможна была только из дерева. 

Постройка такого центрального сводчатого здания, пло- 
цадь которого равномерно расходится во все стороны от 
определенного центра, сохранилась в Жерминьи ле Пре 
{рис. 71). Здесь вместо круглого плана сводом перекрыт 
квадрат. В его четырех стенах пробиваются и расширяются 
подковообразные ниши, по углам квадрата стоят четыре 
колонны, поддерживающие маленький купол. Если провести 
линии в длину и ширину по оси этих колонн, то квадрат 
делится на девять четыреугольников, соответственно 
плану, изображающему равноконечный крест, вписанный 
в квадрат. Подобные комбинации и варианты плана и его 
производных, т. е. системы крыши, сводов или куполов, 
встречаются только в раннем средневековье. Примером 
подобных планов, относяшихся к раннему средневековью 
{ХИП столетие), является св. Фрон в Периге (рис. 20). 
Здесь в притворе и в главном корпусе получили прора- 
ботку два варианта идеи плана, такие же, что и в Жер- 
миньи ле Пре. Асимметричный план Венаска (Уепазачез) 
(рис. 10) сще теснее примыкает к римским образцам. Ко- 
лонны, несущие крестовый свод, вплотную прислонены 
к стене и имеют античные капители. В тех случаях, когда 
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10. Вепаск (Уепаздие$). Эпоха Каролингов. 


не удавалось найти капители, вставлялся просто грубо 
обтесанный каменный брус в качестве подкоса. 

Последним опытом постройки центрального зала, увен- 
чанного куполом, является св. Фрон в Периге. Это зна- 
чительно более поздняя постройка; она представляет собою 
„византийскос“ исключение в романское время. Попытки 
в этом направлении почти целиком исчезают после Каро- 
лингов. Все попытки Х века направлены к завершению 
и дальнейшей разработке схемы базилики. 

С этих пор базилика, идущая от римлян, является 
единственной формой архитектуры, с полным правом на- 
званной „романской“ по аналогии с историей романских 


языков. 
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Вследствие позднейших перестроек, которые частично 
предпринимались, чтобы сделать более вместитсльными 
пебольшие древнейшие постройки, частично же в связи 
с желанием строителей следовать новой „моде“, вызванной 
сменой стиля, постройки эти можно восстановить только 
лишь по изображениям хроников или по их планам, восста- 
новленным путем археологических раскопок. Самой значи- 
тельной из этих построек является монастырская церковь 
в Клюни, начатая постройкой в 981 году, которая известна 
в искусствоведении под названием Клюни П. 

В западной части со стороны главного входа находился 
гладкий фасад с тремя входами, обрамленный двумя баш- 
нями с простыми островерхими крышами. В продольном 
корпусе над главным нефом была открытая, внутри высо- 
кая крыша; оба боковые нефа были ниже и перекрыты 


11. Жермипьи ле Пре (Сегпиопу 1е$ Ргб$). Начало постройки в 806 году. 
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крестовыми сводами над каждым звеном колонн. За сильно 
расширенным трансептом находился удлиненный (далеко 
выступающий) хор с несколькими нишами. Таким образом, 
началось украшение и усложпение схемы итальянской 
базилики. 

Многие школы романской архитектуры во Франции 
рассматривают „перекрестие“ как центральное помещение 
собора, крестообразная форма которого удлиняется к за- 
паду, в направлении к главному входу. Перекрестие спе- 
циально подчеркивается широкой просторной башней, 
а Также четырьмя башенками, которые строились на четы- 
рех внешних углах перекрестия. 

Различия между отдельными областными школами ска- 
зываются главным образом в расположении башен и в при- 
менении украшений. Вообще же чаше всего применяется 
основная форма Клюни П. 

Большинство сохранившихся романских построек воз- 
никло в ХИ столетии (лишь отдельные части сохранились 
от более древних периодов), т. е. в ту эпоху, когда в боль- 
ших епископальных городах строили в чистом стиле 
стрельчатой арки. На развитие романского архитектурного 
стиля, очевидно, имела особое влияние овернская. школа, 
обогатившая новыми решениями древние мотивы и про- 
олемы. 

Хор в Оверни присоединяется непосредственно к глав- 
ному нефу благодаря тому, что оба ряда колонн, отделяю- 
цих главный неф от боковых (и образующих, таким обра- 
зом, деление главного зала), получили свое продолжение 
по всей окружности хора. Хор, представлявший собою 
ранее только более или менее глубокую пристроенную 
нишу, становится теперь продолжением главного зала; 
круглая колоннада, идущая по окружности ниши, создает 
непрерывную связанность обоих боковых нефов. Боковые 
нсфы через этот деамбулаторий вовлекаются в хор (или 
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(Фасад. По литографии Е. Саго (Зазго\) 
1839 года. 


абсиду) (рис. 13 и 19). Наружные стены боковых нефов 
строятся выше и образуют нечто вроде второго этажа; 
по бокам главного нефа наверху возникает галлерея с ни- 
зенькой колоннадой (рис. 19). Хор нередко окружается 
также маленькими дополнительными хорами — лучеобраз- 
ными абсидиолами (венцом капелл), числом обычно до пяти. 
Первый такой хор, повидимому, построен в Клермоне 
в 996 г. (это подтверждается раскопками, произведенными 
Виолэ ле Дюком). 

С этих новшеств начинается эволюция, характеризую- 
щая средневековое строительство вплоть до расцвета готики: 
нарушение несущих стенных плоскостей и их замена сво- 
дами, покоящимися на системе колонн, слияние отдельных 
внутренних единиц зданий (деамбулаторий) и создание 
новых примыкающих частей (абсидиол), усложнение поме- 
щения в длину и в высоту и объединение вновь возникаю- 
щих частей. Все эти имеющиеся здесь налицо тенденции 
образуют строительное движение готики. 

Средний неф имеет все еще в большинстве случаев 
деревянные перекрытия или же коробовый свод; более 
узкие боковые нефы уже покрываются крестовыми сво- 
дами. 

Постройкой, систематизирующей все мотивы эволюции 
романского стиля в один мошный комплекс, являлась третья 
церковь монастырского городка Клюни, известная под 
названием Клюни Ш. Ее план является результатом широко 
поставленных планировочных работ (рис. 13). От византий- 
ской архитектуры здесь заимствован большой трехнефный 
притвор — нартекс. Фасад, обрамленный двумя солидными 
башнями, находился перед нартексом; к трем нефам послед- 
него, находящимся в главном корпусе, пристроены еще два 
боковые нефа. Здапие пересекают перед хором с его пятью 
боковыми хорами (абсидиолами) целых два трансепта. Над 
первым поперечным нефом высились три башни и одна 
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13. Клюни Ш (С№шпу Ш). План и паружный вид постройки 1087 года. 


над перекрестием второго трансепта. Целая иерархия 
огромных помещений. У входа постройка уже и ниже, она 
расширяется и становится выше, когда входишь в главный 
зал. Благодаря перспективам многочисленных колоннад 
хор кажется сильно удаленным. Перспектива дважды рас- 
секается перекрестиями обоих трансептов — нельзя недо- 
оценивать удаленность. Свет также свободнее струится 
в трансепты через открытые башни внутри над перекре- 
стиями. Тусклое освешение зала сменяется здесь яркими 
Лучами. Деамбулаторий, завершающий эти помещения, 
становится от этого ниже и темнее и кажется уходящим 
в таинственную даль. 

Клюни Ш является произведением, возникшим в резуль- 
тате длительных проектировочных работ. Для этой постройки 
была сломана более древняя церковь Клюни П. Клюни Ш 
является наиболее ясным выражением архитектурных иде- 
алов феодального общества. Это система вытекающих одно 
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из другого в музыкальной последовательности архитектур- 
ных пространств. Примыкая одно к другому в мощном 
нарастании, они являются нерасторжимой строительной 
единицей. Внешнее оформление напоминает целый город. 
Здание было окружено обступившими его монастырскими 
постройками; его внешние очертания производили особое 
впечатление на далеком расстоянии. Общий вид фасада 
также прикрыт выставленной вперед двойной аркадой 
в форме триумфальной арки (рис. 12). 

Классическая архитектура всегда стремится дать в по- 
стройке свободное, легкое, наглядное решение проблемы. 
В расположении внутренних помещений она стремится вы- 
держать ясное, разумное сдинство. В Клюни господствует 
противоположная тенденция, сказывающаяся не в логическом 
и гармоничном единстве связанных между собой помещений, 
а в последовательности их расположения, в постепенности 
восприятия их зрителем. 

От скульптурного оформления Клюни до нас дошли 
лишь отдельные, частью плохо сохранившиеся капители 
(рис. 51) 1. Вся капитель разукрашена фигурами, она нс дает 
больше впечатления несущей детали, но превратилась 
в место размещения скульптурных изображений. Если фасад 
Клюни представлял собою большей частью едва расчле- 
ненную стену, то внутри каждое местечко было использо- 
вано для скульптурных изображений. Одной из задач „эво- 
люции готики“ было создать место для синтеза скульптуры 
и архитектуры и подготовить их „логическое“ торжество. 

Второй основной постройкой романской архитектуры 
во Франции можно считать церковь св. Сернэна в Тулузе, 
которая, к сожалению, дошла до нас сильно искаженной 
смелой реставрацией Виолэ ле Дюка (ср. рис. 15 и 17). План 
се значительно проше Клюни, и вся постройка следует 


1 Подробиее о капителях средневековья см. в разделе „Развитие 
формы капитслей в средние века“. 
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15. Тулуза. Св. Сернзи (51. Зегпт). Начало постройки в 1096 году. 


скорее местным традициям. При значительной величине 
она не имеет колоссальных массивов Клюни |]. Начатый 
постройкой в 1096 году св. Сернэн на 10 лет моложе 
Клюни. Пятинефный главный зал мощных тяжелых очер- 
таний пересекается трехнефным трансептом (трансепты 
Клюни не имеют делений). Над перекрестием возвышается 
единственная мощная башня. Обычные фасадные башни 
и прочие декоративные башни отсутствуют. Возможно, что 
здесь сказывается возврат к описанным выше деревянным 
башням над перекрестиями деревянных зданий меровинго- 
каролингской эпохи. Тяжесть башни нокоится на четырех 
колоссальных столбах, обступающих внутри перекрестия. 
Боковые нефы продольного корпуса и трансепта имеют 
крестовые своды. Главные нефы покрыты коробовыми сво- 
дами с мощными ребрами (рис. 14—18). 

Средний неф построен очень узким и тесным. Этим 
достигнуто впечатление большой высоты, которое усили- 
вается благодаря темноте в верхних частях свода. Могучие 
обручи коробового свода встречаются с возвышающи- 
мися во всю длину боковых стен (пилястры стен глав- 
ного зала плюс галлереи) плоскими полуколоннами и со- 
единяют их в аркады, как бы повернутые по оси дуги. Эти 
ребра повторяют формы аркад, образующих колоннады 
нижнего этажа главного нефа. Этими перекрытыми в длину 
и ширину аркадами создается простой мощный ритм вну- 
треннего помещения. 

Тулуза, повидимому, и в части скульптуры создала 
собственную школу с оригинальными тенденциями. Округ- 
ленные, весьма телесные формы не обнаруживают укло- 
нения от древних естественных форм, свойственного не- 
сколько позднейшим экспрессионистским школам Муассака 
и Сульяка (также южнофранцузских городов). В этих скуль- 
птурах чувствуется изучение если не античных образцов, 
то несомненно резных фигур из черного дерева эллини- 
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17. 'Гулуза. Абсида после реставрации Виолэ ле Дюка. 


стически-византийского направления. Пока еше несколько 
позднейшая южнофранцузская экспрессионистская школа 
не придает лицам фигур выражения каких-либо душевных 
движений. Поэтому указанные эллинистически-византийские 
рельефы имеют головы, „лишенные выражения“ и с антич- 
ными пропорциями, исполненными силы покоя, — типичное 
состояние, получившее выражение в античной скульптуре. 
В Тулузе, как и вообще в южной Франции, существовали 
оживленные сношения с Востоком и Италией, поэтому 
возможно, что в Тулузе привлекались к постройке мастера 
восточной выучки. Во всяком случае, в этой скульптуре 
незаметно никакой близости к образцам, взятым у школ 
книжных миниатюристов, которыми пользовались другие 
скульптурные школы. 
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16. Тулуза. Св. Сернэн. Рельеф тимпана на восточном фасаде. 
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Несколько позднейшим, но по своему итальянскому 
происхождению особенно интересным для периода „иска- 
ний“, является здание собора св. Фрона в Периге. В своем 
плане это здание совпадает с поздневизантийской базили- 
кой св. Марка в Венеции. Венецианцы имели несколько коло- 
ний в южной Франции (восточные купцы пользовались в сред- 
невековой Франции почти „экстерриториальными“ правами). 
Нет сомнений, что в постройке собора принимали участие 
члены такой группы венецианцев в качестве мастеров или 
руководителей постройки. Постройка, созданная одним 
поколением позднее св. Марка (1120—1179), имеет свои 
особенности; она никоим образом не является копией 
св. Марка. Здесь отсутствуют галлереи с колоннадами, 
соединяющие между собой в Венеции большие столбы, на 
которых покоятся пять куполов собора. Внутренность 
св. Фрона, очевидно, из-за недостатка средств, осталась 
абсолютно голой. | 

Св. Фрон является последним запоздалым опытом строи- 
тельства по византийской системе во Франции. Св. Дени, 
под Парижем, — собор, перекрытый стрельчатыми арками, 
который с полным правом считается первой постройкой в го- 
тической манере, был закончен уже в 1140 году, т. с. на 39 лет 
раньше св. Фрона в Периге. Это пример того, как пере- 
плетаются фазы образования стиля. Могучая строительная 
деятельность этого времени обнаруживается в следующих 
примерах. Церкви св. Реми в Реймсе, начатые в 1005 году, 
в 1170—1190 годах перестраиваются и снабжаются свод- 
чатой крышей со стрельчатыми арками. Каэн (Саеп), пер- 
вый строительный период которого заканчивается в 1080 году, 
был перестроен и расширяется, точно так же и церкви 
в Лсссей ([е5$$ау), Бошевиль (ВосБемШе), Лилье (1.Шегз) 
(1142). В Бовэ одновременно идут работы над постройкой 
двух больших церквей. В Сен Жернье, в Париже (св. Дени, 
св. Мартин, собор — целых три постройки), в Лаоне 
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18. 'Гулуза. Музей. Рельеф с изображениями 
созвездий Льва и Овна. 
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19. Конк (Сопдиез$). Постройка начата в 1100 году. 


(1170—1180), в Шалон на Марне, в Суассоне (1150—1170), 
в Лизье ([$1еих), Понтиньи; это перечисление лишь самых 
крупных церковных строительств. Относительно граждан- 
ских построек отсутствуют данные; однако можно допу- 
стить, что в этой области, во всяком случае, количественно 
строят еще больше. Это’ видно из дошедших сведений 
о закладке многочисленных городов, постройке крепостей 
и т. д. Еще южнее Периге расположен монастырский горо- 
док и церковь Сен Жиль. Здание церкви не единообразно 
вследствие повторных перестроек, однако до нас дошел 
богатый фасад, представляющий сознательный опыт при- 
менения антично-римских форм в архитектурных и скуль- 
птурных деталях. Сен Жиль можно определить как обра- 
зец средневекового классицизма. 
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Сравнение фасадов Сен Жиля (рис. 23) и Муассака 
(рис. 24) показывает разницу между впервые встретивши- 
мися здесь противоположными тенденциями средневековой 
скульптуры во Франции: тенденцией использования антич- 
ного мира форм и другой тенденцией, которая, примыкая 
к образцам, заимствованным из миниатюрной живописи 
периода иконоборчества, стремится избежать плотского 
И „эстетически-прекрасного“ выражения. Тенденцию, имею- 
щую в Муассаке наиболее последовательного представи- 
теля, мы будем называть „экспрессионистской“. 

Сен Жиль, как и все позднейшие соборы, имеет трое 
дверей, занимающих почти всю ширину фасада. Благодаря 
колоннам, выдвинутым вперед между дверьми и образую- 
щим колоннаду по оси ширины фасада, создается сходство 
с античными храмовыми портиками — три двери своим 
строением напоминают античные триумфальные арки. Капи- 
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20. План собора св. Фрона (5%. Его) в Периге (Регеиецх). 
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21. Периге. Св. Фрон. Поперечный разрез. 


тели сделаны по античным образцам. Уступкой современ- 
ному стилю являются многочисленные звери, ползущие 
вверх вдоль пилястров и карнизов и закрывающие архи- 
тектурные детали. Статуи Сен Жиля одеты в одежды 
с множеством тех самых легких параллельных складок, 
которые известны по эскизным изображениям миниатюри- 
стов Хотвилье (ср. рис. 30 и 5). Скульптор Сен Жиля 
несомненно был подвержен также и другим влияниям, все же 
в основе надо предположить общий, более старый обра- 
зец в миниатюрах какого-нибудь „позднеантичного“ сред- 
невекового миниатюриста. 

Фасад Муассака не имсет единой архитектурной идеи, 
свойственной фасаду Сен Жиля. Приподнятый тимпан с его 
стрельчатой аркой украшен обширным рельефом с боль- 
шим количеством тесно размещенных человеческих фигур 
и мистических зверей (рис. 24). Средний пилястр образо- 
ван переплетающимися попарно львами. Усыпанные шипами 
дверные горбыли в плоских арках уходят вглубь и при- 
дают входу жуткий вид. Статуи на дверных горбылях 
(рис. 37) в своих жестах устремлены в стороны от входа. 
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Все движения угловаты и все же как бы заряжены какой-то 
напряженной динамикой. Еще страшнее изображение пре- 
исподней на северном выступе портала. Эти выступы 
в эпоху расцвета готики включаются в архитектоническую 
Форму дверей; в Муассаке они представляют собою уко- 
роченный открытый притвор, расположенный перед дверью, 
подобно нартексу византийских церквей (см. план Клюни, 
рис. 13, и св. Фрона, рис. 20). На одной из этих стен, 
обращенной на юг, находится фигура, свидетельствующая 
9б огромных достижениях в области мимического изобра- 
жения, — это фигура ангела на нижнем внутреннем рельефе. 
Она производит впечатление стройного бесплотного виде- 
ния, а поворот ее и голова полны какой-то волшебной 
„мистической“ динамики. Можно предположить, что испол- 
нители церковных мистерий пытались производить соответ- 


22. Периге. Св. Фрон. 1120—1179 годы. 
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24. Муассак (Мо155ас). Монастырская церковь. Портал. 


ствующее впечатление такими магическими жестами, про- 
тиворечащими естественной механике тела. Нечто подоб- 
ное еще и поныне можно встретить в искусстве пантомимы 
и танца далеких восточных стран. | 

Вплоть до Клюни (скульптурное убранство которого, 
правда, до нас ие дошло) и Тулузы наблюдается преоб- 
ладание архитектуры монументальной, сверхмощной, при 
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25. Олни (Ашпу). Украшения. 


которой скульитура играет подчиненную роль. Наоборот, 
монастыри Сень Жиль и Муассак представляют собою 
высокий синтез архитектуры и скульптуры в эпоху рас- 
ивета готики. Выступы портала в Муассаке (захиревший 
нартекс) вводят статуи в толпу, стремящуюся ко входу. 
Статуи располагаются в местах, где они непосредственно 
включаются в человеческие массы, не отрываясь в то же 
время от корпуса здания. Перегрузка соборов орнаменти- 
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кой, частью состоящей из рельефной скульптуры, встре- 
чается в постройках романской и провансальской школ; 
однако здесь оживляются орнаментом чисто декоративного 
значения только верхние плоскости стен, но никоим образом 
не нижние надземные части здания (рис. 25 — 27). Описан- 
ное новшество чрезвычайно важно для дальнейшей эволюции. 

„Наиболее романской“ из числа дошедших до нас средне- 
вековых построек является св. Сернэн в Тулузе. В сле- 
дующей главе мы увидим, что многие здания были путем 
перестроек, предпринятых сто лет спустя после начала 
постройки св. Сернэна, т. е. в то время, когда его башня 
сще стояла в лесах, переделаны и расширены в стиле 
готического внутреннего пространствеиного единства. Ро- 
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26. Олни. Вгорой пример украшений той же постройки. 
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27. Олни. Фасад. 


манской архитектуре пришлось таким образом, вследствие 
позднейших перестроек (а также запустения), потерять 
или, правильнее говоря, уступить готике свои основные 
образцы в срединной и северной Франции. Св. Сернэн 
сохранился несомненно вследствие решительного перс- 
мещения экономического процветания Франции к северу. 
Большой строительный период южной Франции закончился 
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в 1100 году, в то время как строительство северной, сред- 
ней и восточной Франции приближалось к наивысшему 
напряжению. При этом надо, однако, отметить, что в южных 
областях наблюдалось отчасти и сознательное сопротивле- 
ние новшествам. Можно провести отчетливую границу, 
отделяющую обширный, охваченный новым строительным 
движением север от юга, состоящего почти исключительно 
из Тулузы, Гаскони и срединных местностей Аквитании. 
Противоположность характеров районов объясняется боль- 
шой близостью ога с Италией и Испанией, а также тем, что 
юг не участвует в хозяйственном подъеме ссверных областей. 

Юг, во всяком случае, полностью и надолго отстает 
в дальнейшей эволюции архитектуры. 

В Тулузе сохранилась единственная постройка, где сли- 
лись в одно мошное динамическое целое созданные во 
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28. Экюра (Есига‘). Раниеромаиское оформление портала. 
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29. Бегадан (Вбрадап). Пример раннероманского оформления стен. 


Франции мотивы раннего средневековья со схемой древне- 
христианской итальянской базилики и с внесенными в нее 
новшествами. Узкое высокое помещение со стенами, офор- 
мленными пилястрами и полуколоннами и пробитыми узкими 
еще окнами, кажется стиснутым тяжестью собственного 
массива. Огромные, давящие массы охватывают сравии- 
тельно небольшое пространство. Только в месте перекре- 
стия пространство становится свободным и стремительно 
уходит ввысь. 

Скульптуре, занимающей еще внолне подчиненное поло- 
жение, отведено мало места; она подчеркивает один только 
тимпан, в прочих частях она „кое-где“ вкраплена в стены: 
(подобное „случайное“ размещение скульптуры часто встре- 
чается в это время в Италии и Испании). 
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30. Сен Жиль. 
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31. Сен Жиль. Деталь портала. 


Св. Сернэн остался самодовлеющей постройкой и ни 
в какой мере не повлиял на дальнейшее развитие архитек- 
туры. Большинство остальных уцелевших романских зданий 
в южной Франции отличается известным провинциализмом, 
в особенности в смысле организации внутреннего про- 
странства. Св. Сернэн же должен рассматриваться как 
творение большой силы и как кульминационный пункт 
законченного художественного стиля. 


66 


5% 


32. Сен Жиль. Деталь портика. 
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33. Арль. Монастырская церковь св. Трофима. 
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Муассак. Скульптура на южно 
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35. Муассак. Скульптура на северной боковой стене выступа портала. 
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36. Сульяк (Зоиас). Монастырская 
церковь. Главный портал. Пророк со 
свитком. 
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дверной стене портала. 


Муассак. Фигура привратника на 
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38. Отэн (Ащип). Музей. Обломок скульптуры из собора 
ХИ века. 73 


Шартр (СЬайге$). Собор. Так называемые Королевские врата. 
Деталь. 1145 год. 
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40. Шартр. Собор. Королевские врата. 
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Возникновение готической архитектуры 


Чтобы проследить развитие проблемы пространства до 
начала готической архитектуры, мы должны рассмотреть 
архитектуру на севере и западе (Иль де Франс, Шампань, 
и Нормандия) в период, совпадающий с расцветом роман- 
ской архитектуры на юге. 

Романская и готическая архитектура представляют собой 
ветви одного общего ствола. В этот строительный период 
рано начинают появляться различные архитектурные напра- 
вления, сосредоточивающиеся в отдельных провинциальных 
школах. Схема итальянской базилики получает различную 
трактовку. К концу ХМ века различия между отдельными 
школами постепенно исчезают, ив ХИП веке во всей стране 
утверждается новый архитектурный стиль — готический. 

Те отличительные признаки, которые зафиксированы 
в различных архитектурных стилях академическим искусство- 
ведением, весьма смутно различимы в самих сооружениях 
той эпохи. Многие здания уже в ХП столетии имели кре- 
стовые своды, но своими массивными низкими колоннадами, 
открытым вторым ярусом с аркадами (эмпорами) и корот- 
ким хором, деамбулаторий которого образует лишь второй 
слой пространства, производят впечатление не готических, 
а романских. 

Начало готической архитектуре положило отнюдь не 
техническое изобретение конструкции сводов со стрельча- 
тыми арками. Этот стиль получил свое развитие в ряде 
перестроек романских и каролингских церквей в середине 
и во второй половине ХИ столетия. Эти реконструкции 
восприняли свои формы от норманской позднероманской 
архитектуры, получившей развитие в Шампани (Реймс, 
Лан) и в Иль де Франсе (Париж, Сен Дени, Шартр). 
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фасада по рисунку Шапюи (СБа роу) 1832 года. 
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41. Сен Дени, под Парижем. Монастырская церковь. В ид западного 


Части здания, в которых наиболее сильно отражается 
это развитие, — хор, а также фасад. Видоизменение основ- 
ного строительного корпуса продольного нефа произошло 
лишь в ХШ веке. Пока в нем остаются еще открытые 
эмпоры, образующие резкую горизонтальную линию над 
аркадами цокольного этажа и давящие своей тяжестью на 
боковые нефы. Эти эмпоры представляют собой именно 
„верхнюю часть здания, покоящуюся на мощных колоннах 
главного корабля“, — вторую базилику, поддерживаемую 
массивными колоннами нижней сводчатой галлереи. 

Постепенное изменение плана хора находит свое завер- 
шение в перестройке хора монастырской церкви Сен Дени 
(рис. ЧТ и 42). 

Первоначальный образец новых фасадов мы встречаем 
в Нормандии. В Со (Сеаи) сохранился собор, дающий ясное 
представление о норманских фасадах. Спроектированные 
с единственным расчетом на контурный, силуэтный эффект, 
эти фасады почти не расчленены пластически. Плоская 
фронтальная стена почти квадратна и несет две мощные 
высокие башни с низкими крышами. Эту плоскую стену 
оживляют одни только башни. Суровое, без прикрас здание 
отсутствием пластического членения напоминает замок. 

Норманский тип фасада, вероятно, сохранился еще в то 
время в различных вариантах. По этой схеме (с низкими 
башнями) можно представить себе тип второго Клюни, 
который тогда еще существовал (фасад собора в Со был 
начат постройкой в 1080 году, фасад второго клюнийского 
собора был снесен в 1087 году, уступив место новому 
строению). 

Фасад Со был в ХШ веке также обогащен „готикой“ 
в виде пристройки новых высоких остроконечных башен, 
повсеместно распространенных в ХП вске. 

Время возникновения готики особенно отмечено непре- 
рывными исканиями: едва постройка закончена, как снова 
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сносятся части здания и возводятся 
новые. Самым значительным собы- 
тием в истории искусства той эпохи 
несомненно была реконструкция мо- 
настырской церкви в Сен Дени, под 
Нарижем. Она имеет огромное зна- 
чение по многим причинам. Прежде 
всего мы узнаем о ней из повество- 
вания хозяина строительства, настоя- 
теля монастыря Сен Дени аббата Су- 
герия. Благодаря тому, что Сугерий 
был королевским министром и даже 
в течение трех лет, когда король Лю- 
довик УП участвовал во втором кре- 
стовом походе на Востоке, регентом 
всей страны и представлял собой во- 
обще выдающуюся личность среди фран- 
цузского феодального общества, он а 
сумел придать этому событию истори- План. 
ческое значение. Более того, настоя- 
тель монастыря Клюни (в то время близилась к концу 
третья перестройка Клюнийского собора, который во время 
перестройки частично обрушился) предостерегал Суге- 
рия от „всяких опасных новшеств“. Но Сугерий не позво- 
лил сбить себя с толку. Было бы ошибочным предполагать, 
что Сугерий был лишь дилстантом в архитектуре. Можно 
с уверенностью сказать, что в данном случае встретилось 
счастливое сочетание, с одной стороны, одного или не- 
скольких зодчих и художников, а с другой стороны — 
хозяина строительства, которому доступны были смелые 
идеи вместе с правильным расчетом, сумевшего довести 
с большой последовательностью намеченный план до конца. 
В своей книге „аЬеЙиз Че сопзнисНопе ЗапсН-ПО1оп$и“ 
Сугерий сам говорит вначале о старой церкви следующее: 
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„Когда славный и всеми почитаемый король франков Даго- 
бер (623—630) бежал в местность Сан\!Шеп$ (позднее Сен 
Дени), спасаясь от гнева отца своего Клотаря Великого, 
он, приняв достойное удивления решение, повелел построить 
базилику, украшенную с королевской роскошью. Он украсил 
церковь, в которой приказал построить разные удивитель- 
ные колонны из мрамора, несметное число сокровищ из 
чистого золота и серебра и повелел на стенах ее, на колон- 
нах и арках повесить златотканные, разными жемчугами во 
многих местах расшитые ткани, дабы строение превзошло 
красотой все иные церкви, со всех сторон красовалось бы 
несравнимым блеском и сияло бы во всем великолепии своей 
драгоценной роскоши. Здание имело лишь один недостаток: 
оно было недостаточно велико — не потому, что у короля 
нехватило усердия и доброго желания, но, возможно, по 
причине того, что в те времена вообще не было сооруже- 
ний большей или равной ему величины, а, возможно, и по- 
тому, Что в тесноте такого пространства блеск золота 
и сияние драгоценных камней ярче и приятнее бросались 
в глаза, чем в здании большей величины“. Новейшие иссле- 
дователи нашли, впрочем, в архивах Сен Дени документы, 
свидетельствующие о том, что церковь, перестроенная 
ими, существует с [Х века; церковь УП века была ранее 
уничтожена или перестроена. Описание относится к ка- 
ролингской базилике. Сугерий уже здесь выдает свою 
необычайную любовь к сокровищам, золоту и драгоценным 
камням. 

В тексте Сугерия следует описание тех бедствий, кото- 
рые пришлось претерпевать из-за тесноты помещения. 
В большие праздники происходила страшная давка; священ- 
ники и актеры, участвовавшие в духовных представлениях, 
часто принуждены были спасаться через окна низкого бо- 
кового нефа; бывало много раненых и убитых. В особен- 
ности страдали при этом женщины. „Об этом я слышал 
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ребенком в бытность мою учеником монастырской школы, 
терпел от этого, будучи юношей, и, став взрослым мужчи- 
ной, я обратил свои помышления на то, как бы помочь 
в этом деле“. Здесь начинается описание перестройки, ко- 
торая решена была после продолжительных обсуждений 
со стороны начальствующих лиц. „Гак как расположенный 
с северной стороны главного фасада узкий притвор, слу- 
живший главным входом, был зажат с обеих сторон между 
двумя башнями, не отличавшимися ни высотой, ни краси- 
выми формами и к тому же грозящими обрушиться, то мы 
усердно начали работу в этом месте. Мы построили фунда- 
мент из крепкого материала и по тщательно продуманным 
планам для длинного зала, по обеим сторонам которого 
должны были возвышаться башни. При этих приготовле- 
ниях мы прежде всего были озабочены тем, чтобы соот- 
ветствующим образом сочетать новую постройку со старой. 
Мы поэтому обдумывали и беспокоились, откуда бы нам 
достать колонны из мрамора или хотя бы из разноцветного 
материала 1. 

По соседству с нашими землями найдена была прекрас- 
ная каменоломня на склоне долины, вырытая не природой, 
а трудом людей, с давних пор добывавших здесь камни для 
своих мельничных жерновов“. 

Законченная постройка этого западного фасада (башни 
достигали высоты первых рядов окон, рис. 41) и притвора, 
своды которого (поздние и современные каролингские) 
отличались от сводов главного нефа и который, кроме того, 
имел три нефа, была в 1140 ‘году принята с большой тор- 
жественностью в присутствии короля. 


1 Памятники древнего Рима разрушались папами и императорами 
вследствие торговли строительными материалами античиых зданий, 
з то время еще ие совсем развалившихся. Подобное уничтожение 
памятников часто повторялось даже в ХУШ веке. 
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Немедленно после этого он приостановил дальнейшую 
постройку обеих башен западного фасада и приступил 
к расширению и новому оформлению хора. И здесь архи- 
тектор, строивший собор Сен Дени (Сугерий не упоминает 
его имени), создал шедевр в совершенно новом духе. Мысль 
его заключалась в том, чтобы включить в пространствен- 
ную единицу хора отдельные капеллы лучеобразно распо- 
ложенных абсидиол (ср. рис. 13 и 42). Таким образом 
получился двухкорабельный „деамбулаторий“ с плоскими 
нишами (вместо сильно выступающих, свойственных роман- 
ским постройкам), образующими наружную стену. 

Трудности перекрытия сводами получившихся асимме- 
трических частей (рис. 42), очевидно, были значительны. 
Сугерий отмечает это; он пишет: „При установке верхних 
колонн и соединяющих их арок, которые должны были 
помещаться над криптой, было предусмотрительно рассчи- 
тано, а именно с помощью геометрических и арифметиче- 
ских инструментов, чтобы ширина средней части хора была 
соразмерна со средней частью главного нефа старой церкви, 
а также протяжение новых боковых нефов соответствовало 
протяжению старых“. Три года длилось строительство 
нового хора — „в середине 12 колонн и столько же в боко- 
вых нефах поддерживали верхнюю часть здания“. Новое 
торжественное освящение состоялось 11 июня 1144 года. 
Тотчас же вслед за этим предпринимается новая постройка 
трансепта и продолжается постройка обеих башен. Однако 
Сугерий решается временно оставить башни и приступить 
к перестройке боковых нефов главного корпуса. Дожил ли 
Сугерий до окончания постройки — он умер в 1151 году, — 
достоверно неизвестно; во всяком случае, можно полагать, 
что постройка успела сильно подвинуться вперед и в начале 
ХПИ века, вероятно, была закончена. Трансепт и главный 
корпус в том виде, как они были построены при Сугерии, 
не сохранились, так как в ХШ веке они были вновь пере- 
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строены; западный фасад и хор сильно пострадали от разо- 
рения (1792) и реставраций. Северную башню западного 
фасада пришлось снести за ветхостью (1846). Но все же 
и в настоящее время в фасаде видны некоторые из основ- 
ных нововведений, имевших существенное влияние на все 
позднейшие постройкы. 

Тогда как фасады романских зданий — даже когда они, 
как это нам известно по Клюни И [или сохранившейся 
церкви в Со (Сеаи)], имели у западного фасада две вы- 
сокие башни, увенчанные остроконечными крышами, не 
потерпели никаких изменений архитектурных форм и члене- 
ний, которые были бы вызваны перспективными соображе- 
ниями, мы видим, что фасад Сен Дени (рис. 41) хорошо 
оформлен в отношении перспективного вида. Фронтальная 
стена на высоте насадков башен заканчивается резко акцен- 
тированной горизонтальной линией рампы, увенчанной зуб- 
цами наподобие крепостной стены. Четыре четко высту- 
пающие вертикальные пилястры делят стену на три поля. 
В каждом из них имеются огромные входные двери, среднее 
поле отмечено более высокими входными дверями и окнами 
и большой розой (круглым окном) во втором ярусе. Двери 
как бы вырублены в скалистой стене (ср. с позднее по- 
строенным Парижским собором, рис. 49). 

Башни возвышаются за зубчатой рампой карниза и рас- 
членены большими окнами. 

Реконструкция фасада Шартрского собора начата была 
через 5 лет после Сен Дени. По его порталам мы можем 
составить представление о скульптурных украшениях Сен 
Дени (рис. 39, 40, 44 и 79). В Шартрском соборе все три 
двери помещаются еще между башнями и не соответствуют, 
как в Сен Дени, трем нефам церковного зала. Порталы 
были сохранены при начатой в 1145 году новой постройке 
собора (так же как и три нижние этажа южной башни). 
Не лишено основания предположение, что это вызвано было 
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Монастырская церковь св. Реми (51. Кепиу) в Реймсе. 


43. 


1034—1190 годы. 


44. Шартр. Собор. Западная башня закончена в 1179 году. 
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45. Св. Реми. Реймс. Первоначальный 
обозначен 
пунктиром. ХИ век. 
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их выдающейся художе- 
ственной ценностью. Воз- 
можно, что здесь сыграли 
роль и финансовые со- 
ображения; как бы то 
ни было, эти скульптуры 
представляют собой в 
своем роде законченные 
произведения техники и 
искусства. Они целиком 
архитектурны и как бы 
вырастают из самой стены, 
высеченные из каменной 
глыбы. Их экспрессионизм 
не прибегает к театраль- 
ной мимике, чтобы выра- 
зить глубочайшие челове- 
ческие переживания. Этот 
экспрессионизм — заимст- 
вует свои. элементы из 
природы. Мужская фигура 
на рис. 39 — крестьянин, 
отягченный заботами, пол- 
ный упорной воли. Это 
не символ, а человек! 
Мы знаем, что порталы 
[Шартра и Сен Дени воз- 


никли приблизительно в одно и то же время; вполне воз- 
можно, что работы производились одними и теми же 


мастерами. 


По сравнению с постройками романского периода в Сен 
Дени особой новизной отличаются фасад и хор, подверг- 
шийся значительным пространственным изменениям, расши- 
рению и внесению единства. Перекрытие среднего нефа 
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46. Св. Реми. Реймс. Виутренность нового хора. 


1170—1180 годы. 


каменными крестовыми сводами не является особым нов- 
шеством, поскольку это применялось уже на юге и севере 
Франции в зданиях второстепенного значения. О том, 
какой вид имели средние нефы в это „переходное время“, 
говорит нам история другой, пожалуй, такой же старинной 
реконструкции, а именно перестройки церкви св. Ремигия 
в Реймсе (Реймского собора). Это интересный пример, 
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так как мы имеем перед собой постройку, в которой со- 
хранились совершенно ясные следы различных старых „со- 
стояний“ здания. В этой перестройке легче проследить 
постепенное появление нового архитектурного пространства 
благодаря тому, Что она значительно лучше сохранилась, 
чем Сен Дени. 

Первоначальное строение представляло собой базилику 
из трех нефов с деревянным перекрытием — прекрасный 
вариант старой христианской схемы (как например, Клю- 
ни |). По восточной стене короткого, но широкого тран- 
септа шел ряд ниш; хор состоял из одной обширной, сильнее 
выступающей снаружи средней ниши (рис. 42). Средний неф 
отличается шириной и правильными пропорциями. От первой 
постройки, оконченной в 1005—1034 годах, остались лишь 
пилястры нижнего яруса, но и они претерпели изменения; 
к ним подставлены полуколонпы, поддерживающие изнутри 
новые крестовые своды крыши, постройка которой начата 
в 1180 году. Поверхность стены, появившаяся благодаря 
повышению стены над эмпорами, оживлена была членением, 
образуемым стрельчатыми аркадами, „охватывающими“ 
старые, обрамленные арками окна эмпор. Сами эмпоры 
появились на втором этапе строительства (составить пред- 
ставление о первоначальном пространстве затруднительно; 
план главного корпуса не подвергался изменениям), имев- 
шего место между 1034 и 1049 годами. Тогда же был по- 
строен и трансепт. 

Перед нами романская базилика, хотя и существенно 
отличающаяся от Сен Сернэна в Тулузе (51. Зегит). Отсут- 
ствие сводов над средним нефом — он имел деревянное 
перекрытие — дало возможность выбрать легкие, широкие 
и просторные пропорции. Колонны нижнего яруса чрезмерно 
‚массивны для несомой ими тяжести; в Сен Сернэне при- 
менены еще более массивные, и пропорции не только „за- 
думаны“ иначе, но они и технически не могли дать ника- 
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47. Лаон. Собор. Спроектирован н 1170 году. Закончен постро 


кого иного эффекта высоты вследствие (сравнительно) не- 
значительной ширины среднего нефа. Это здание, построенное 
в Шампани, на 50 лет моложе Сен Сернэна и Клюни Ш. 
Около 1170 года отстраивается новый хор, в связи с чем 
изменяется все пространство (рис. 43). И здесь еще первый 
ярус ниже (наподобие Сен Дени), но наружная стена вся 
прорезана окнами, восемь ребер крестового свода соединяются 
в одном замковом камне. Эмпоры (так же как и в главном 
корпусе) еще представляют собой галлерею и несут здесь 
сще статические функции !, так как в это время не было 
открытых контрфорсов (вне здания), сдерживающих давле- 
ние массы камня (ср. изображенный на рис. 19 романский 
хор). И все же сделан значительный шаг вперед: добавлено 
новое пространство, введенное в здание без нарушения 
единства целого. Свободное устремление ввысь лишь в го- 
тике „перестает признавать границы“ и берет верх над 
горизонтальной линией. Великая победа в реконструкциях 
внутренних помещений состоит в том, что облегчается воз- 
можность свободного развертывания в ширину, что дает 
много простора и воздуха. Одновременно с вышеупомяну- 
тыми усовершенствованиями начинается ряд реконструкций 
и новых построек; к ним относятся Нойон (Моуоп) (впро- 
чем, в проекте собора, относящемся к 1170 году, имеются 
еще выродившиеся эмпоры), Турнэй (Тоигпау) (в этом со- 
боре, оконченном в 1198 году, еще сильно сказывается 
позднероманский стиль — в главном корпусе исключительно 
круглые арки, три горизонтальные этажа, не перерезанные 
пилястрами), Сениль (собор 1180 года), собор в Шартре 
(1145, рис. 44), Санс (постройка собора начата в 1140 году, 
в 1168 году „почти окончена“). Парижский собор также 
уже строится в 1163 году (главный корпус окончен 


1 В романский период эмпоры являются важными опорами, на ко- 
торые направлена нагрузка от распора. 
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48. Лаон. Собор. Западный фасад. Спроектирован в 1170 г. 
Закончен постройкой в первых годах ХШ столетия. 


в 1196 году) и многие другие, перечисление которых соста- 
вило бы целый каталог. 

Одно из значительнейших строений этого смутного вре- 
мени, которому трудно отвести „достойное“ место в под- 
разделениях истории искусства, — это Лаон (рис. 47 и 45, 
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к этой постройке мы еще раз вернемся в дальнейшем). 
На первый взгляд он производит впечатление собора эпохи 
расцвета готики, между тем проект его был готов еще 
в 1170 году, и постройка окончена в 1190 году, т. е. на 
50 лег позднее собора Сен Дени. 

Творец этого шедевра еще сильнее отдалился от своих 
сопременников, чем художник, создавший Сен Дени. Мино- 
вало то время, когда каждый новый мастер добавлял лишь 
немногое к произведению своего предшественника. Глубо- 
кое членение фасада, воссоздавшее в Сен Дени в резко 
подчеркнутом виде мотив норманских фасадов, доведено 
в Лаоне до таких пределов, каких не решался достигнуть 
с тех пор ни один художник. 

В Шартре, как и в Сен Дени, портал был как бы вы- 
резан в стене фасада, здесь подчеркивалась толща стены, 
архитектурная масса. Архитектор, строивший Лаонский 
собор (он остался неизвестным), как и большинство средне- 
вековых художников, вернулся к старому мотиву пристроен- 
ных к фасаду крылец. Каждые двери, служащие здесь, 
как и в Сен Дени, выходами в три нефа главного зала, 
получили открытые притворы, собственный нартекс. Второй 
этаж, пропадающий в Сен Дени вследствие высоты члене- 
ний трех вертикальных частей фасада (единое ритмическое 
членение, основные акценты которого вертикальны), скован 
в Лаоне между двумя четкими горизонтальными линиями — 
карнизами: в этих плоскостях повторяются глубоко врезан- 
ными три „впадины“ портала, окна боковых нефов и боль- 
шое круглое окно среднего нефа. Место зубчатой рампы, 
замыкающей в Сен Дени фасад под башнями, здесь зани- 
мает колоннада. Самые башни повсюду прорезаны и при- 
обретают во втором этаже восьмиугольную форму с изо- 
билием отступов. Что-то рваное, дикое чудится в этом 
строении. Может быть, оно отображает страшные события, 
разыгравшиеся в этом городе в период строительства со- 
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49. Париж. Собор Парижской богоматери. Фасад закоичен в 1206 году, 
башни — в 1245 году. 
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50. Париж. Собор. Северная стена. Построен в 1163—1215 году. 


бора? В первые годы ХП столетия Лаон был ареной оже- 
сточенной борьбы, начатой возмутившимися горожанами. 
Дворец (Са${е]) епископа взят был штурмом, епископ убит 
и церковь подожжена. Король подошел с войском, осадил 
город и взял его; первый этап возмущения кончился кро- 
вавой резней. Однако горожане не уступили и 16 лет спустя 
добились выполнения своих требований (в 1128 году). 
Через 50 лет после этих событий Людовик УП был даже 
вынужден освободить окрестных крепостных крестьян от 
повинностей епископу. Епископ, с владычеством которого 
совпал главный строительный период собора, отправил 
в деревни карательную экспедицию, сопровождавшуюся 
кровавой расправой (в 1180 году). Но ему уже не удалось 
в течение всего долгого времени, когда он занимал эту 
должность, заполненный постоянной борьбой с крестьянами, 
вернуть их в крепостное состояние. 

При общем оформлении здания Лаонского собора ока- 
зывали все еще влияние романские мотивы. Так, он имеет 
низкую башню на перекрестье и по одной башне у фасадов 
трансепта (рис. 66), законченные постройкой несомненно 
на четверть века позднее, чем башни фасадов. Башня на 
перекрестье, как и в романских постройках внутри здания, 
открыта и дает доступ большому количеству света (ср. 
рис. 19). Многочисленные архитектурные элементы указы- 
вают на то, что общий планбылеще составлен архитектором, 
стремившимся к воссозданию могучего разнообразия Клю- 
ни Ш и мощных башен перекрестья в овернском стиле. 
Но архитекторы, продолжавшие постройку, — прежде всего 
строитель фасада, — были модернистами в смысле их напра- 
вленности всторону „новойманеры“ —нарождающейся готики. 

В 1210 году начата была в Лаоне перестройка хора, 
увеличена была его длина, и он получил не встречающееся 
нигде во Франции совершенно плоское, прорезанное тремя 
огромными окнами и большим круглым окном завершение. 
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Внутри здания (рис. 47) в нижнем этаже имеются обра- 
мленные стрельчатыми арками промежутки в аркадах, по- 
добно тому как оформлена стена Парижского собора, по- 
строенного на 17 лет позднее (рис. 50). Поверхность стены 
между эмпорами и верхними окнами главного нефа запол- 
нена часто встречающейся в это время (Нойон, Суассон 
н в хоре Сен Реми в Реймсе, рис. 46), равномерно про- 
тянутой в горизонтальном направлении аркадой, позади 
которой, однако, нет никакого пространства. Эта декора- 
тивная деталь, носящая название трифория, в период рас- 
цвета готики сменяет эмпоры (верхние внутренние галле- 
реи). Благодаря приданию большей высоты боковым нефам 
эмпоры совершенно вытесняются, высота колонны нижнего 
яруса доводится до трифория. Это устройство становится 
возможным вследствие изобретения наружных контрфорсов. 

Путь развития, ведущий к готике, ознаменован был 
в период оживленного строительства (в Шампани и Иль 
де Франсе появляется ряд новых построек) сначала много- 
численными постройками хоров. Сен Дени создал школу 
своими перестройками. Везде расширяются хор и притворы, 
что продолжается еще в ХШ веке. Затем увеличивается 
высота стен над эмпорами и здесь устраивается трифорий 
(форма, применявшаяся уже в романской архитектуре). Да- 
лее при реконструкциях и новых постройках главный неф 
перекрывается крестовыми сводами !. Наконец определяется 


- 


1 Сводчатое перекрытие средних нефов представляет собой боль- 
шую редкость в более ранние строительные периоды. В 1095 году по- 
лучает сводчатое перекрытие Клюни Ш (в1125году обрушился и тотчас же 
возводится вновь), в 1096 году — соборы св. Михаила в Лиможе и св. Сер- 
нэна в Тулузе. Почти все остальные здания имеют деревянную кровлю 
пад средним нефом. Сводчатое перекрытие крестовыми сводами стано- 
вится в 1170—1180 годах повсюду „модным“. Перекрытие всех частей 
кресчовыми сводами имеется в то время лишь в Сен Дени, под Пари- 
жем. Поэтому он считался первой готической Церковью, на что с тех- 
нической точки зрения имеется полное основание. 
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51. Арль. Капители в монастырском дворе. Конец ХИ века. 


(в Сен Дени) роль фасада в качестве главной, обращеннс 
к зрителю, стороны, дающей направление всему здани! 
и воздвигаются характерные готические фасады в Сен Де! 
и Лаоне. 

Развитие скульптуры и живописи на стекле, занима! 
щих уже в этих постройках место монументальной стенн‹ 
живописи, идет бурным темпом. Фигуры в Шартре сохр 
нились до нашего времени; они дают нам представлен! 
о скульптурных украшениях Сен Дени; в Лаоне он 
к сожалению, совершенно испорчены позднейшими рест 
врациями, но в нем сохранился чрезвычайно богать 
декоративный скульптурный материал на капителях и ка 
низах. В зданиях эпохи расцвета готики снова умен 
шается значение этой художественной формы, она праз 
нует свои величественные триумфы в ›переходн' 
время“. 


9%6 


|. 
Развитие формы капителей в средние века 


В классической архитектуре отведены для пластических, 
фигурных и орнаментальных украшений те архитектурные 
части, которые в постройках из мраморных блоков не несли 
механических функций и, будучи пустыми, мертвыми ме- 
стами, должны были быть заполнены. Греческие капители 
имеют только функциональное, а не пластическое назна- 
чение. 

Для пластических декоративных украшений прежде всего 
выделены верхние части зданий — тимпан (пространство 
между стропилами) и метопы (заполненное пространство 
между триглифами на фризе). Только при дальнейшем раз- 
витии капители украшаются орнаментом и получают „орга- 
нический" образ. 

Лишь в римской архитектуре предоставлено было больше 
места для декоративных украшений: появилось богатое 


52. Двс капители с человеческими фигурами из разрушенной 
монастырской церкви Клюни Ш. 
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членение карнизов, а позднее—все более усиливающееся 
членение поверхности стен. 

Функциональные части и здесь сохраняют простоту или 
имеют орнамент, подчеркивающий их функцию, как, например, 
каннелюры колонн, кессоны потолочных сводов и другие. 

Для древнеримской базилики установлены были готовые 
декоративные принципы по римским образцам, больше 
того — капители и колонны также берутся из римских по- 
строек (подобно тому как во Франции из каролингских). 
Между тем в эпоху переселения народов ремесла быстро 
приходят в упадок. Изучение их заново подвигается мед- 
ленно, и пока еще они не пытаются испробовать свои силы 
в монументальном искусстве. Появляются произведения де- 
коративного искусства из золота и слоновой кости, разви- 
вается живопись миниатюр, в них сохраняются еще остатки 
античных традиций. 

Первые попытки скульптурных работ при Меровингах 
и Каролингах стоят на жалкой ступени примитивности. 
Каменные здания также вызывают чувство какого-то не- 
соответствия, ощущение, что это работа „начинающих, 
руки которых еще в крови“, и дилетантов. Хотя в плане 
видна какая-то тенденция, какое-то искание в определенном 
направлении, но выполнение довольно жалкое (рис. 10). 

Лишь в период романской архитектуры начинается 
изучение техники, и в этот период появляется новая куль- 
тура в работе. 

Украшающие архитектурные детали, благодаря тем из- 
менениям, которым подверглись постройки в своем плане 
также изменились, и в основном те из них, которые по 
старым римским образцам предназначены были для деко- 
ративных украшений в старой христианской базилике, 
а именно порталы и капители. 

Вполне естественно, что во времена, когда церкви все 
снова и снова перестраивались и новые изменения по- 
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53. Лаоин (Таоп). Собор. Капители из верхней впутренней галлерея 
(эмпор) трансепта. 1180 год. 


Г. 99 


стоянно вносились в отдельные важные архитектурные 
части (портал, хор ит. д.), капитель выступала как самый 
достойный „предмет изучения“, в качестве архитектурной 
детали, всегда получающей новое применение для создания 
новых форм, для умножения мелких деталей и их художе- 
ственной проработки. 

Капитель и колонна становятся, подобно тому как это 
было во времена использования римских капителей, пред- 
метом торговли. В ХШ веке существует уже фабричное 
производство при каменоломнях, где архитектурные части 
(строительный камень, колонны, капители и фигуры) выру- 
баются вчерне; эти части затем получают окончательную 
обработку в строительной мастерской или когда они уже 
вделаны в остов здания. Особенно трудно отнести к опре- 
деленной школе, к какому-либо стилю капитель, так как 
при крупных заказах архитектурные детали часто выпол- 
нялись в стиле, несоответствующем самому зданию. Пред- 
шественниками этих, находящихся в руках цехов, каменных 
заводов являются монастырские мастерские ХИ столетия. 

В них хранились традиции античных форм; и в зданиях 
Сен Жиль (5. СШез, рис. 30—32) и в Арле (рис. 51) 
до нас дошли примеры этих попыток прямого подражания 
римско-коринфским капителям. Это отнюдь не точные ко- 
пии, но свободные художественные „копии“, старающиеся 
передать все существенное в функциональном и „органи- 
ческом“ характере выбранных образцов. 

Тогда как в античном искусстве в здании или хотя бы 
в одной архитектурной детали применялись совершенно 
идентично, в соответствии с одинаковой функцией одина- 
ковые капители, в этих, да и во всех средневековых зда- 
ниях выступает тенденция возможно большего разнообра- 
зия капителей. Это наводит на мысль, что к средневеко- 
вым зданиям пристраивались античные капители, которые 
собирались из различных мест, где их находили. Сугерий 
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также говорит, описывая старую `каролингскую базилику 
Сен Дени, об „Удивительно разнообразных колоннах из 
мраморного камня“. Так как капитель признана была ча- 
стью, в которой основным образом можно было применять 
свободное творчество для создания орнаментальных укра- 
шений позднероманского собора, она стала материалом 
художественной ценности зданий вообще. 

Наряду с классической тенденцией в орнаментике, 
так же как и в пластике, выступает другая тенденция — 
„экспрессионистская“. В Муассаке несущей колонне под 
балкой тимпана у портала придана форма тотэма, проти- 
воречащая функциональной идее колонны и как бы поры- 
вающая с ней вследствие иначе выраженной динамики 
(рис. 38). Сохранились также „экспрессионистские“ капи- 
тели большой монастырской мастерской Клюни Ш (рис.52). 
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54. Париж. Собор. Капители верхней внутренией галлереи (эмпор) 
хора. (Слева шедевр „античного“ направления. 1170 год. 
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55. Лаоп. Собор. Капитель из галлереи хора. 


В ранней готике (или в позднероманском стиле) совершенно 
исчезают эти попытки экспрессионизма. Вновь создается 
в тысячах вариантов форма позднероманской коринфской 
капители. 

Мастера овладевают функциональной стороной и вы- 
являют ее логически просто. Ребра сводов, несомых капи- 
телью, „связываются“ крепким карнизом. Под ним еще 
раз появляются „линии“ ребер сводов в прямоугольной 
форме (рис. 56). Они опираются на верхние волюты или 
на тонкую круглую плиту (рис. 54). Эта плита часто пред- 
ставляет собой расширение стержня колонны. Под этой 
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56. Лаон. Капитель из галлереи хора. 


плитой выступает самое тело капители, являющееся про- 
должением стержня колонны, — это чисто конструктивная 
часть, составляющая задний план растительного орнамента, 
покрывающего волюту, и несущая нагрузку почти неза- 
метно, но с полным выравниванием сил (рис. 55). 

Число этих вариантов, часто с очень мелкими, невероятно 
тонкими отличиями, весьма велико, так как в многочислен- 
ных крупных сооружениях встречаются тысячи различных 
капителей, дающих не схематические повторения, а всегда 
новое разрешение и обогащение художественной проблемы. 

Близость преобразований в искусстве отражается в ка- 
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57. Понтуаз (Ропко!5е). Собор. 1145 год. 


пителях в виде использования новых „растительных“ форм 
из французской флоры и отказа от основного коринфского 
образца, которые начинают приобретать запутанную форму. 
Затем около 1200 года волюты делаются совершенно про- 
стыми и гладкими, но далеко отстоят от тела расширен- 
ного стержня колонны, напоминая распускающийся цветок. 
Несмотря на упрощение отдельных форм, статический эле- 
мент изменяется, спокойствие несущей части (рис. 55) сме- 
няется ростом и устремлением ввысь (рис. 59). 

В эпоху расцвета готики колонна получает иную функ- 
цию. Она становится значительно выше в нижнем ярусе, 
а с другой стороны, все более врастает в стену. Сама 
стена становится как бы колонной (рис. 64), или колонна 
членит плоскость (рис. /0 и 71). Для орнаментики, декора- 
тивной пластики открывается новое богатое поле деятель- 
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ности; капитель как архитектурная деталь здесь совер- 
шенно исчезает или продолжает свое существование в ка- 
честве расчлененного тонким орнаментом карниза. 


У 


Строительное искусство ХШ столетия 


Академическое искусствоведение пыталось отыскать по 
аналогии с капителями классической архитектуры „опре- 
деляющую стиль“ деталь для средневекового строительного 
искусства. В качестве таких деталей были избраны для 
плоскостей дуга аркады, для пространства—свод, и таким 
образом создалось общеизвестное ходовое деление на стиль 
круглой арки для романского искусства и на стиль стрель- 
чатой арки для готики. Вскоре, однако, обнаружилось, что 
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58. Лаон. Собор. Капитель из нижнего этажа хора. 1170 год. 
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59. Суассон. Собор. Капитель из галлереи трансепта, украшенная 
бутонами. 1200 год. 


указанные признаки имеют слишком внешний характер, 
чтобы дать истинное объяснение средневековой архитек- 
туры. Пришлось для всех этапов развития средневекового 
зодчества установить переходные стили; поэтому вся уче- 
ная надстройка грозила притти к признанию каждой в от- 
дельности постройки единственным в своем роде произве- 
дением, в особенности при изложении истории строитель- 
ного искусства ХП столетия и более ранних периодов, от 
которых в качестве примеров дошли в первоначальном 
виде весьма немногочисленные здания. 

Методом, обеснечивающим наиболее глубокое познание 
произведений средневекового зодчества, является вскры- 
тие сущности средневековой архитектуры путем анализа 
отдельных типичных ее произведений; при этом могут и при- 
ГОДИТЬСЯ „старые“ категории деления стилей. Так мы пы- 
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60. Стены главных фасадов соборов ХШ века. Слева направо: Шартр. 
Реймс, Амьсн. 


тались демонстрировать архитектуру эпохи 1100 года на 
примере Клюни Ш или св. Сернэна в Тулузе, являющихся 
наиболее типичными образцами француского романского 
искусства. Для времени освящения св. Дени в Париже и 
фасада Лаонского собора (1140—1190) пришлось подобрать 
ряд примеров, относящихся к более отдаленным по времени 
строительным периодам. 

Отдельные части зданий, производящих впечатление 
единства, сохранившиеся с начала постройки или добав- 
ленные вновь, происходят, как это имело место в Реймском 
соборе св. Реми, в результате перестройки, охватывающей 
почти 200-летний период и неоднократно возобновляемой. 

Крупные здания ХШ столетия обнаруживают в своем 
устройстве и во всей системе композиции гораздо больше 
сходства между собою. Создается впечатление, как будто 
постройки ХГи ХИ столетий были только предваритель- 
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мех ЕСА мы, позволяющей построить колос- 
РИ И сальные здания соборов Парижа, 
Л < Зи Амьена и Реймса. Из христианской 
их хе базилики возникли постройки, кото- 
> ды рые надлежит расценивать как эта- 
и пы беспрерывной эволюции, при- 
+ ведшей к совершенству указанных 


произведений. Крупные постройки 
конца Х|] столетия являются как бы 
паузами в этой эволюции, которая 
во все ускоряющемся темпе приво- 
дит к высшим строительным дости- 
жениям ХШ века. Это был конец. 
Своего „дальше“ движение не имело. 
В 1180 году впервые применяются 
наружные подпружные арки. Уже в 
романских постройках наблюдаются 
сильно выступающие, пристроенные 
61. Париж. Собор Париж-+ к стене подпорки в форме полупи- 
ской ов План. — лястров (см. фасад Клюни Ш-— рис. 72 
р и трансепт св. Сернэна в Тулузе— 

рис. 15). Все же большие залы из эпохи ХГ и начала ХП сто- 
летий строятся узкими. Их распространению в ширину и 
высоту препятствовало состояние современной техники. 
Общественные условия того времени требовали создания 
все больших залов, способных вместить значительные массы 
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людей, а большая высота становилась необходимым усло- 
вием для достижения мощного впечатления; опыт в области 
акустики показал, что музыка в таких высоких и обширных 
помещениях производит более сильное впечатление. Все эти 
причины действовали рука об руку с прогрессом техники. 

„Потерянным“ пространством, очевидно, были признаны 
прежде всего низкие боковые нефы. Первым примером, 
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62. (Сравнение планов Парижского и Реймского 
соборов. 


показавшим, как можно технически удовлетворить про- 
странственным требованиям, послужила перестройка Сен 
Дени. 

Подпружные арки были налицо, так сказать, в зачаточной 
форме уже в более древних верхних внутренних галлереях 
(эмпорах) в виде подкрепленных пилястров и ребер. Только 
в соборах Парижа и Лаона появляются открытые подпруж- 
ные арки, которые подпирают средний неф, будучи пере- 
брошены через эмпоры. Благодаря этому открытию, а та- 
ковым его нужно считать, независимо от того, где оно 
было впервые применено — в Париже или другом каком- 
нибудь с тех пор исчезнувшем провинциальном здании, 
стало возможным исключить из схемы постройки верхнюю 


внутреннюю галлерею (эмпоры) и значительно выше воз- 
вести постройку всех трех нефов. По сравнению с Лаоном 
внутреннее пространство Парижского собора является зна- 
чительным шагом вперед. Трифорий над эмпорами исчез; 
выигранное, благодаря этому, в высоту пространство по- 
зволило удлинить окна среднего нефа (ср. рис. 47 и 50). 
В Париже, кроме того, стали выше и боковые нефы. Только 
простые мощные столбы в нижнем этаже с прекрасными 
капителями и широкими выступающими абаками напоми- 
нают о древней базилике с ее внутренними колоннадами 
(ср. рис. 43, 46, 47 и 50). Ближе к западному фасаду ко- 
лонны нижнего этажа укреплены пристроенными к ним 
стройными колоннами, с целью подпереть запроектирован- 
ные могучие башни. В начале Х[ века так называемые 
„пучки колонн“ получают на севере Франции повсеместное 
применение. К указанным колоннам в соборе св. Реми 
в Реймсе добавлены при постройке нового свода крыши 
изнутри полуколонны. Применение этих „пучков колонн“ 
в период, непосредственно подготовлявший расцвет готики, 
было весьма распространено в этаже эмпор. Каждое 
ребро крестового свода и каждая служебная колонна („слу- 
жебными“ назывались полуколонны, поддерживавшие изну- 
три свод крыши и идущие поэтому во всю высоту стены) 
связывают пучки колонн эмпор (ср. рис. 6, 53 и 59). 

В Шартрском соборе '! были впервые значительно удли- 
нены несущие колонны нижнего этажа и превращены 
в „пучки колонн“. Служебная колонна прорезает капитель 
и ведет до самого пола; аналогичным образом получают 
ребра стрельчатых арок и своды боковых нефов по ко- 
лонне; все они объединяются в пучки колонн большой вы- 


1 Фасад Шартрского собора еще высокороманского стиля и отно- 
сится к периоду Сен Дени. Пожар опустошил в 1194 году главный зал 
вплоть до фасада. Возобновление собора началось немедленно и за- 
кончилось в 1220 году. 
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соты. Капителью служит общий карниз, украшенный ли- 
стьями; он связывает все эти колонны. Создание „стены“ 
эпохи расцвета готики и полное преодоление последних 
пережитков древней базилики стали возможными только 
благодаря реконструкции несущих колонн (рис. 60 и 64). 

Последовательное развитие этих нововведений ясно по- 
казывает, что здесь были налицо художественные тенденции, 
отчетливо сознаваемые осуществлявшими их художниками. 
Эмпоры „несли“ наружное давление верхних стен среднего 
нефа; вся эта верхняя конструкция покоилась на могучем 
ряде массивных колонн. Соотношение нагрузок и сил было 
во внутреннем пространстве понятным. 

Когда контрфорсы были вынесены наружу и эмпоры, 
так же как и трифории, стали скорее декоративным, а не 
статическим элементом, во внутреннем пространстве уже 
перестало наблюдаться разложение нагрузок и сил. В мо- 
гучие окна, сверкающие бесчисленными красками, свободно 
струится свет, едва сдерживаемый несколькими сегментами 
стен. А вверху возносится высокий свод каменного потолка, 
покоящийся на пышной системе тонких колонн и пучков 
колонн. Рационалистическое впечатление от романского 
здания с его несущими колоннами и широкими стенами 
над глубокими сумрачными аркадами эмпор исчезает. Го- 
тическое внутреннее пространство только „поражает“, его 
уже не надо одновременно „понимать“. 

Постройкой, представляющей собою „золотую середину“ 
больших соборов ХШ столетия, является собор Парижской 
богоматери. Он, с одной стороны, более других „поучился“ 
у Сен Дени, с другой стороны, он является самой монумеин- 
тальной и архитектонически-продуманной постройкой сред- 
невековой Франции. 

Можно с большой вероятностью допустить, что уже 
первый план собора, созданный до 1163 года (год начала 
постройки), выявлял ту гармонию прекрасных пропорций, 
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которая и была воплощена при постройке. Архитекторы 
фасадов трансепта, Жан де Шель (]еап 4е СфеЙе$) и Пьер 
де Монтеро (Р1ете Че Момжегеач), совсем незначительно 
выдвинули плечи трансепта (ср. рис. бТ и 62). Придержи- 
вались ли они при этом готового старого плана сто лет 
спустя после первоначального проектирования собора или 
же они стремились зафиксировать изящество, выявившесся 
в процессе постройки, —решить трудно. Во всяком случае 
до нас не дошло ни одной крупной постройки ХП 
и ХШ столетий без трансепта; в Париже же трансепт 
умещен в пределах ширины главного зала и выступает 
лишь на незначительную ширину пространства, занимаемого 
фасадными залами трансепта. Капеллы, пристроенные 
в 1258 году Жаном де Шель (]еап де СреШе$) между контр- 
форсами северной стороны продольного корпуса и хо- 
ром, не вносят значительных изменений в схему постройки, 
которая в основном заканчивается завершением хора 
в 1320 году. Наибольшее значение, однако, имеет фасад, 
в основном законченный к 1206 году, несколько позднее 
Лаона; здесь вернулись к неглубокому расчленению фасада 
Сен Дени. В нижнем этаже, массивном, как скала, выру- 
блены три входа, над ними могучий карниз. Фальшивая 
аркада этого карниза была испорчена Виолэ ле Дюком, 
который приказал вставить в каждую аркаду по несораз- 
мерно большой статуе, являвшимися имитациями готических 
фигур. Верхним завершением карниза является каменная 
балюстрада, прикрывающая нижние края больших фасад- 
ных окон. Над этим этажом высится третий, несколько 
ниже второго, который состоит, собственно говоря, из 
одной фальшивой аркады с мощным верхним карнизом. 
Сквозь богато украшенные каменной резьбой стрельчатые 
отверстия видны нижние части стен боковых башен, а в сред- 
ней части — крыша главного нефа. Благодаря тому, что 
окна то прикрыты деталями, то вновь освобождены от 
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них, создается впечатление мощного стремления вверх, 
рождающееся в глубинных слоях. Это стремление, сдержан- 
ное мощными горизонтальными аркадами, разрешается 
заключенной в спокойную арку розой (Виолэ ле Дюк при- 
казал поставить излишние здесь статуи также, повидимому, 
в позднее устроенных нишах четырех больших вертикаль- 
ных опорных пилястров). 

Поразительному архитектоническому впечатлению воз- 
растающей легкости содействовала также выросшая за 
время постройки декоративная техника. При таком долгом 
строительном периоде (работы в отдельных капеллах про- 
должались сще в 1320 году) нельзя приписать одному 
какому-либо архитектору „решающую“ заслугу. Фундамент 
этого монументального здания заложен во всяком случае 
неизвестными мастерами ХШ века — ими, таким образом, 
определены границы, в которых здание разместило свои 
пространства и выросло ввысь. 

Нижние этажи фасада и главного зала Парижского со- 
бора были уже готовы, когда под руководством зодчего 
Жана ле Лу (]еап |е [Гоир) был начат постройкой собор 
св. Реми в Реймсе. План собора показывает, что значи- 
тельно расширенный трансепт вместе с четырехугольным 
помещением перед хором образует здесь мощных разме- 
ров квадрат и заключается хором с расположенными 
полукругом подковообразными капеллами; устройство это 
ставит на место „классически“ простого здания Парижского 
собора целый лес колонн, увлекающий взгляд в глубокую 
даль. Самое перекрестие Парижского собора больше; ось 
длины его лежит в направлении продольного корпуса, благо- 
даря чему и здесь обеспечена равномерность впечатления 
от внутреннего пространства. В реймском комплексе тран- 
септа и хора произошел поворот оси — это видно из того, 
что ось длины перекрестия легла в направлении трансепта; 
указанная перестройка внутреннего пространства снижает 
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впечатление, когда входишь из продольного корпуса 
в трансепт. 

Значение Реймса заключается главным образом в бес- 
конечном богатстве изумительно оформленных деталей 
и в его скульптуре, нигде не превзойденной в средние века. 
Богатый фасад частично возвращается назад к Лаону; три 
входа сильно выдвинуты вперед; их пластическое оформле- 
ние отличается несравнимым богатством. Если Лаон еще 
всюду пользуется круглыми арками и роза Парижского 
собора также еще заключена в круглую арку, то в Рейм- 
ском соборе все части фасада заключены в стрельчатые 
арки. Деление фасада на три части четырьмя пилястрами — 
мотив, который в Сен Дени выглядит еще строго, как 
на фасаде крепости, а в Парижском соборе имеет функ- 
циональное значение, показывающее внутреннее деление 
пространства, — пространство фасада Реймского собора 
отдается под каменную резьбу и скульптуру, и благо- 
даря этому фасадное деление потеряло свое функцио- 
нальное значение. К высоким фронтонам входов пристраи- 
ваются с боков еще две увенчанные фронтонами ниши; ряд 
фронтонов над нишами и над углублениями входов опоясы- 
вает нижний этаж. 

Башни Реймского собора, так же как и башни Париж- 
ского и Лаонского соборов, остались „недостроенными“ 
(ср. рис. 46, 49 и 63). 

В то время как Лаонский собор был по завершении его 
башен совсем готов (последняя башня южного плеча тран- 
септа „закончена“ в 1225 году), в Парижском соборе 
еще долгое время продолжаются работы после завер- 
шения башен на существующей их высоте. С громад- 
ной затратой средств строятся фасады трансепта и ка- 
пеллы нижнего этажа (1258 год, архитектор Жан де Шель), 
в то время как башии с 1245 года уже получают суще- 
ствующее до сих пор свое завершение. Большие соборы 
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63. Реймс. Собор. Западный фасад. Заложен 
в 1211 году. 


в Амьене и Реймсе также ие „достроили“ своих башен. 
Можно ли в этом видеть проявление художественной „воли“? 
Не проявили ли руководители строек и архитекторы доста- 
точно проницательности, чтобы объявить в период смены 
стиля в ХУ столетии временно выстроенные горизон- 
тальные завершения башен законченными частями по- 
стройки? 
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Объяснение исследователей ХХ века гласит, что по- 
стройке башен помешал недостаток денежных средств. 

Гипотеза эта не была подтверждена, да и не может 
быть доказана; во всяком случае она не распространяется 
на Париж, где уже после завершения башен строятся пыш- 
ные фасады трансепта. 

Характерно, что в соответствующей специальной лите- 
ратуре встречается весьма мало данных, могущих дать 
что-либо существенное для разрешения этой высоко инте- 
ресной проблемы. 

Трудно предположить, чтобы в течение столь продол- 
жительных строительных периодов, длившихся почти весь 
ХИ век, господствовало неизменное единство художествен- 
ных стремлений. Если можно искать объяснение плоским 
завершениям башен в анализе строительных форм, то надо 
признать, что в Лаоне и еще более в Париже на заверше- 
ние башен перенесено сильно подчеркнутое горизонтальное 
деление этажей. Островерхие башни принесли бы, как это 
случилось в Сен Дени !, разрешение, не свойственное фор- 
мальному принципу фасада в целом. Гипотеза эта заста- 
вляет предпочесть неверному решению проблемы башен- 
ных завершений оставление этой проблемы совсем без 
решения. 

В ХУ столетии возникают новые архитектурные формы; 
в это время снова строятся многочисленные башни в стиле 
поздней „пламенеющей“ готики. На старых больших по- 
стройках, однако, не добавляются новые завершения башен 
(за редкими исключениями, как, например, в Руане или на 
северной башие западного фасада Шартрского собора 


в ХУ] веке). 


* Крыши башен Сени Дени построены дополнительно в начале 
ХШ столетия. Эти башни, следовательно, также около пятидесяти лет 
стояли с горизонтальными завершениями. 
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Они сохранили до нашего времени свой грозный вид кре- 
пости, значительно смягченный только в Реймсе и Амьене. 

Последней крупной постройкой ХШ века является 
Амьенский собор. Он спроектирован и начат в 1220 году 
первым архитектором собора Робертом Люзарш (К. [и- 
хагсВез), продолжен другими архитекторами и закончен 
в 1288 году. Работа продолжается только над башнями. 
По сравнению с немного более старым Реймским собором 
эти приподнятые средний и боковые нефы являются тех- 
ническим усовершенствованием. 

Если над Парижем, Реймсом или Лаоном работали „сто- 
летия“, то Амьен в его „совершенстве“ является произве- 
дением готики, вышедшим, подобно цельной отливке, из 
рук одного мастера. Поэтому Амьену в истории его сози- 
дания недостает исторического и драматического элемен- 
тов. Виолэ ле Дюк называл Амьен „Парфеноном готики“ — 
характерный взгляд для архитектора, который сам пред- 
почтительно строил бы в готическом вкусе. В многочи- 
сленных эскизах, которые частью были небезынтересны 
в художественном отношении, Виолэ де Дюк пытался приме- 
нить формы готической архитектуры к современным кон- 
струкциям из железа и кирпича (а также и к появившимся 
уже тогда железобетонным конструкциям). Занятый цели- 
ком своей обширной деятельностью в качестве „реставра- 
тора“ и историка искусств, Виолэ ле Дюк не осуществил 
ни одного из многочисленных тогда во Франции строитель- 
ных заказов. Может быть, это было большой потерей для 
строительного искусства. Амьенский собор является един- 
ственным собором, который можно рассматривать как 
реконструкцию, хотя и гениальную. Пропорциональность 
всех частей и деталей есть результат академического слия- 
ния строительного опыта Парижа и Реймса; ей, однако, 
недостает той неповторяемости, которая отличает истинно 
высокое искусство. 
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Скульптура здесь также не является плотью и кровью 
общего замысла. Многочисленные, хорошо продуманные 
и Тщательно исполненные фигуры „украшают“ постройку, 
но они кажутся позднейшими добавлениями. То же самое 
можно сказать с большим правом относительно несколько 
малокровных и робких 'украшений архитектурных деталей 
фасада. 

Главному нефу, понятно, нельзя отказать в солидности 
и совершенстве пропорций; надо также отметить большое 
впечатление, производимое высотой главного нефа. 

Последним этапом в эволюции строительства ХШ века 
является собор в Бовэ (рис. 04 и 65). Пучки колонн ире- 
вратились здесь в стенные сегменты динамического попе- 
речного сечения, несущие самый высокий готический свод. 
Стены превратились здесь в тончайшее кружево из камня 
и стекла. Над всем этим „парит“ на головокружительной 
высоте остроконечная крыша. 

Фасады вообще не имеют башен. Снаружи здание вы- 
являет структуру, затушеванную внутри: высокие контр- 
форсы тесным строем окружают здания, подпружные арки 
подпирают его своими заботливыми плечами (рис. 65). Бовэ 
был резинденцией богатой гильдии ткачей. Его стенные 
ковры, вытканные оригинальным способом, конкурировали 
с парижскими, Ффландрскими и западношвейцарскими ху- 
дожественными коврами. Поэтому и собор его был построен 
без символов готовности к обороне, без крепостных атри- 
бутов, т. е. без башен. Возможно также, что это обстоя- 
тельство „обязано“ тому, что постройка началась в 1225 году, 
в 1272 году была почти закончена, а в 1290 году частично 
обрушилась—при возобновлении, которое сопровождалось 
укреплением столбов и контрфорсов, могли иссякпуть 
строительные фонды. 

„Если бы не случилось этого несчастья, собор в Бовэ 
стал бы величайшим произведением готики“, —полагает 
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Камилл Энлар (СаштШе Ета) в „Истории искусств“ 1. 
Руководителем восстановительных работ, закончившихся 
в 1347 году, был Энгеро ле Риш (Епоцеггаи4 1е ЕсЪе). 

Мы взяли здесь лишь несколько наиболее известных 
примеров из истории строительного искусства соборов во 
Франции. На протяжении всего ХШ столетия строитель- 
ная деятельность колоссальна по всему северу и северо- 
западу, к концу столетия она начинает снова оживать и на 
юге. Правда, можно привести еще многочисленные, часто 
граничащие с курьезами примеры крупных построек, на- 
чатых в ХШ веке и законченных только в ХУП веке 
с разными добавлениями, абсолютно противоположными 
по стилю. 

Большие соборы, однако, в процессе постройки увеко- 
вечили в неповторимых произведениях историю своего вре- 
мени — переход от хаоса феодализма к мощной феодальной 
монархии. 

В ЖУ веке волна строительства крупных шедевров 
медленно спадает. Она захватывает новые области. Воз- 
никают жилой дом, городской дворец феодального князя, 
новые крупные крепостные постройки. Горожане строят 
городские ратуши с богато разукрашенной башней „бе- 
фруа“ — символом готовности к обороне в средние века: 
монархия „разрешила“ горожанам самим защищать свои 
права. Горожане, как раньше церкви, стремятся иметь 
свой символ власти —— башню городской крепости. 

В архитектуре возникает „пламенеющий“ стиль. По 
существу — это внешнее изменение декоративного принципа 
одной строительной школы. Зерно остается прежним, оно 
только теряет силу. Строительное искусство становится 
старчески слабосильным. Ёсли готическая каменная резьба 
была бесконечным линейным делением, благодаря кото- 


1 „История искусств“, издание Андре Мишеля, том Ц, часть 1-я. 
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64. Бовэ (Веаиуа!з). Собор. Заложен в 1225 году. 


рому оконные арки превращались в сеть перекрещиваю- 
щихся геометрических конфигураций, то „пламенеющая“ 
каменная резьба получает три измерения. Все арки, 
все колонны и в первую очередь богато и элегантно 
оформленные теперь крыши башен покрываются камен- 
ными сетками и выступами. Нагромождение мелких свето- 
теневых эффектов покрывает прежние простые строгие 
линии конструкции. Уже на фронтонах и башенных кры- 
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шах пилястров среднего этажа в Реймсе имеются по- 
добные детали, очевидно, добавленные последним архи- 
тектором этого фасада Кубер де Куси (СоБем 4е Соису). 
Аналогичные новообразования на башнях собора Па- 
рижской богоматери сделаны Виолэ ле Дюком в ЖХ сто- 
летии. 

Крыши башен потеряли мощь; они стали совсем сквоз- 
ными, как кружево, и заканчиваются тонкими иглами. Они 
стали чисто декоративными. 

Чем больше вырождается монументальное строительное 
искусство, тем больше мы узнаем имена архитекторов 
и художников. Было много споров по вопросу о безымен- 
ности великих средневековых художников. Эмиль Маль 
в качестве угодника католицизма усматривает в этом до- 
казательство великого смирения этих художников, другие 
исследователи жалуются на хроников, непотрудившихся 
назвать мастеров (Сугерий и пр.). 

Конечно, много пропало и документов; однако важней- 
шую причину надо искать в специфических условиях фео- 
дализма, когда слава принадлежала только могуществу 
оружия, только господину или князю церкви. Больше на 
славу не мог претендовать никто. То обстоятельство, что 
в начале ХГУ столетия имена архитекторов неизменно на- 
зываются и даже вырезаются в стенах построек (Париж, 
Амьен, Реймс), является указанием на перемену в обще- 
ственном положении гильдейского мастера. В ХУ веке 
в соборах даже погребают некоторых мастеров, часто 
добавлявших только маловажные детали; раньше это право 
принадлежало только королям и князьям церкви. Мы имеем, 
следовательно, свидетельство о том, что путь к верхним 
слоям феодального общества открывают уже не только 
рождение или военные подвиги. 

Это первые признаки начинающегося внутреннего изме- 
нения и ослабления феодального строя во Франции. 
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65. Бовэ. Собор. Контрфорсы хора. 


В архитектуре и изобразительном искусстве готика 
продолжает существовать, но уже в вырождающихся фор- 
мах. И только отдельные произведения живописи и скульп- 
туры отражают еще подлинное средневековое искусство. 


ооо оьфь Я строфе» & 


66. Лаон. Собор. Башня у западного фасада поперечного здания. 
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Закончена в 1225 году. 


У 


Элементы синтеза искусств в средние века 


В предыдущих главах речь шла преимущественно об 
архитектуре, что объясняется ведущей ролью зодчества 
в средпие века. 

В архитектуре сосредоточиваются в средние века все 
искусства. Вокруг большого строительства собираются 
все работники со своими семьями, и дети, имея возмож- 
ность постоянно наблюдать ход работ в этой совместной 
жизни и непосредственной близости от стройки, усваи- 
вали все приемы и навыки ремесла задолго до того, как 
они попадали в ученики и начинали выполнять распоря- 
жения взрослых. Средний рабочий не получал за свой 
труд ничего, кроме жилища и одежды, но более сильному, 
талантливому все же была открыта возможность подняться 
на более высокую ступень. Кроме того, во всей стране 
существовал повышенный спрос на рабочие руки, и сво- 
бодные рабочие всегда могли переменить место работы. 

Художественное руководство было в руках мастеров, 
которые дают своим сыновьям строгое и определенное 
воспитание на практической строительной работе в мона- 
стыре. Ведущую роль в техническом и культурном воспи- 
тании монастыри сохраняют за собой в течение всего 
средневековья. Когда более старые и небольшие мона- 
стыри и монастырские постройки воздвигались членами мо- 
настырского братства, то это означало, что вся „террито- 
рия“^ места работ была подчинена монастырской дисциплине. 

Просветительными учреждениями, теоретическими шко- 
лами монастыри оставались, однако, еще и в то время, 
когда Цеха сделались уже городскими организациями, со- 
стоявшими из мастеров и подмастерьев. В цехах имелись 
многочисленные альбомы образцовых чертежей, по кото- 
рым производились работы. Технический чертеж делался 
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67. Реймс. Собор. Часть западного фасада. 


путем точного увеличения более мелких образцовых черте- 
жей, вероятно, на больших деревянных досках или непо- 
средственно на обрабатываемом камне. Рабочие приемы 
для увеличения и измерения были чрезвычайно точны. 
„Инженерное искусство“ заключалось в чрезвычайной точ- 
ности практикуемых рабочих навыков. 

От этих альбомов чертежей-образцов, которые пере- 
давались от строительства к строительству, до нас до- 
шел лишь единственный. В точном копировании этих ра- 
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бочих чертежей состояли задача и искусство мастеров 
и рабочих. В художественной практике средневековья ри- 
сунку придавалось чисто практическое значение в отличие 
от теоретического, принятого, начиная с эпохи Возрожде- 
ния. Таким образом, рисунок мастера не служил пелям 
изучения и не являлся самостоятельным художественным 
произведением, но выполнялся, как план и чертеж или 
рисунок архитектурной детали, в качестве важнейшего 
вспомогательного средства для мастера-строителя. 

Альбом чертежей архитектора Виллар де Оннекура (\1!- 
]аг Че Ноппесоцг) относится к середине ХШ столетия. 
Их автор составил ряд собственных примечаний к отдель- 
ным рисункам. Поэтому этот альбом считался также „аль- 
бомом его эскизов“. Возможно, что его надо рассматри- 
вать в качестве плана или подготовки к альбому образцов. 
Он содержит прежде всего планы и чертежи, а также раз- 
резы отдельных архитектурных частей: хоры, продольные 
корпуса, своды и окна. Далее идет техническое изучение 
лесов, подъемных сооружений и геометрических чертежей. 
Наиболее пространно объяснены рисунки, изображающие 
пропорции человеческого тела, не только на отдельных 
фигурах, но и на групповых композициях. Это — изобра- 
жение канона, достигнутого с помощью „искусства гео- 
метрии“. Группа из двух борцов включена в круг; точно 
измеренные сегменты круга отмечают пропорции членов 
тела, а равносторонний, заключенный в круг треугольник— 
основные линии композиции. 

Все рисунки Виллар де Оннекура представляют собой 
линейные чертежи (рис. 75). Теневые рисунки были неиз- 
вестны в средние века. Такие рисунки могли бы к тому же при- 
вести к недоразумениям, при интерпретации их в пластике 1. 


1 В живописи миниатюр также пе имеется „теневых показателей“, 
они проникают в нес лишь в ХГУ веке под влиянием итальянского 
и фландрского ренессанса. 
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63. Париж. Собор. Стена с рельефными выступами. 
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Линия дает план и профиль формы, заключающей 
в себе части и соединяющей „объемы“. Эти повсеместно 
применяющиеся и точно воспроизводимые образцовые чер- 
тежи способствовали созданию единства формы в изобра- 
жениях. 

Помимо этого единства плана и выбранных образцов, 
средневековому искусству присуще единство строительного 
материала, что свойственно одному лишь этому периоду 
на протяжении всей истории. 

Серый, стойкий французский песчаник, так называемый 
„оауоппег“ — вот материал всех архитектурных частей. 
Многочисленные бронзовые отливки, примененные для две- 
рей и надгробных плит, доказывают, что средневековые 
мастера знали уже технику бронзового литья. Другое 
мастерство, применявшееся для надгробных памятников 
в ХШ веке, было изготовление скульптур из дуба и обли- 
цовка их тонкими бронзовыми пластинками. Существовали 
точные предписания, для каких именно предметов необхо- 
димо применять бронзу или дерево со слоновой костью. 
Дерево начинают использовать лишь в ХУ веке для мел- 
ких пластических работ (например, богато украшенные 
маленькие домашние алтари, седла и т. д.). 

Некоторые скульптуры из слоновой кости частично 
раскрашены и позолочены, как, например, кайма одеяний, 
венцы или волосы и лицо. Но монументальная пластика 
всегда оставалась нераскрашенной, серой, подобно камню, 
из которого было высечено все здание в целом, вместе 
с отдельными его частями. С серыми наружными стенами 
здания, являвшего собой гигантскую систему пластических 
акцентов, резко контрастировало внутреннее помещение 
с бесчисленными разноцветными стеклами его окон. Тех- 
ника живописи на стекле достигла в средние века во Фран- 
ции никогда с тех пор невиданного совершенства. Совре- 
менные попытки, несмотря на точный химический анализ, 
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69. Реймс. Собор. Средний портал западного фасада. 
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Ферепици, —9. 


никогда не могли дать глубоких, сильных тонов, которыми 
отличались стекла средневековых окон. Чистота синего 
цвета, светлого и яркого в ХП веке и становящегося темным 
в ХШ веке, прозрачность оттенков желтого и огненность свет- 
локрасного и пурпурового уже в ХУ веке пропадают, ста- 
новятся светопропускающими и утрачивают свою чистоту. 

Распределение цветов отличается еще в ХИ веке своей 
предметностью, т. е. одна краска занимает большие по- 
верхности, и благодаря этому изображенные фигуры вос- 
принимаются как крупные и правдоподобные единицы. Но 
в ХШ веке распределение цветов становится калейдоско- 
пичным — детали изображаемых фигур мелки и требуют 
внимательного рассмотрения. Зато рисунки отягченных бо- 
гатством мелких деталей окон отличаются совершенством, 
свидетельствующим о выдвижении классических тенденций, 
и по своей художественной зрелости могут занять место 
рядом с прекраснейшими образцами миниатюрной живописи. 
Многие из этих окон принесены были в дар цехами; в их 
изображениях мы видим рабочего, участвовавшего в по- 
стройке собора (в окне цеха скульпторов в Шартре), на 
работе. Мы видим скульптора, опирающегося плечом о длин- 
ное железо и обрабатывающего лежащую статую; мы ви- 
дим, как мастер переносит чертеж на каменный блок, рабо- 
чие подтаскивают камни, а там один из них подкрепляется 
большим стаканом вина. Здесь, в этих второстепенных 
деталях — так как главные изображения все проникнуты 
мифологическим содержанием — сохранился богатый реали- 
стический изобразительный материал, воспроизводящий 
жизнь рабочих в средние века. 

Как в наружных стенах здания камень имел собствен- 
ную окраску, Так внутри сами стекла были цветными; под- 
готовка поверхности для покрытия ее краской, встречаю- 
шаяся, правда, изредка в ХПИ столетии, не свойственна 
французскому средневековому искусству. 
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Мы встречаем также лишь отдельные попытки в области 
фресковой живописи (даже и в ХУ веке только на юге, 
где во время пребывания папы в Авиньоне приобрело зна- 
чение итальянское влияние). Единственное исключение 
представляет собой в ХШ веке святая Капелла в Париже, 
где обнаружены были на стенах и в пластике остатки 
прежней раскраски. Кстати и фигуры здесь сделаны из 
известняка, который лучше воспринимает раскраску, чем 
песчаник (Виолэ ле Дюк имел печальное мужество подно- 
вить краски этого внутреннего помещения; результатом 
явился рваный, кричащий эффект — классический пример 
катастрофически плохой реставрации!). Но святая Капелла 
представляет собой небольшую капеллу короля и должна 
быть особенно богато украшена в духе домашних алтарей — 
она является сдинственным исключением. 

Согласно правилу, в соответствии с порядком, устано- 
вленным в ХИ и ХШ веках, собственный цвет песчаника 
наружных стен, цветные стекла внутри здания дают краски. 
Художественная „благопристойность“ — понятие о значении 
каждой отдельной части и ес трактовка — подчиняется 
правилам, которые, хотя и ие записаны, но живут в тра- 
дициях пехов и мастерских. По художественному содержа- 
нию имелись даже записанные каноны если не для рабочих, 
то во всяком случае для хозяев-строителей. Сугерий 
много занимался вопросами содержания при составлении 
плана строительства Сен Дени, но и в других письменных 
трудах строителей монастырей и спископов-строителей много 
говорится о правилах мифологической тематики. Каждая 
архитектурная деталь, украшаемая скульптурами, получаст 
свою собственную, заранее определенную тематику. 

Особенно нагромождены пластическими украшениями 
с Х[Г века порталы и их тимпаны; к ним в ХИ веке доба- 
вляются притолки портала и его крыльцо. В ХШ веке 
помешают еще фигуры вокруг больших круглых окон и на 
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72. Алтарь из слоновой кости. Суассонская школа. 
Конец ХИ века. 


выше расположенных частях здания. Внутреннее помеще- 
ние, вплоть до ХУ века, попрежнему лишено скульптур- 
ных изображений. 

Хотя средневековый „канон“ в течение двух столетий 
своего существования подвергся значительным изменениям, 
он все же наложил печать на все искусство той эпохи. 
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73. Реймс. Собор. Голова мадонны. 
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ра королевы с книгои. 


74. Шартр. Собор. Королевскис врата. Фигу 


75. Рисунок из альбома эскизов архитектора Виллар де Оннекура 
(УШаг4 4е Ноеппесои"“). Около 1225 года. 


„Декоративный элемент“, игравший второстепенную 
роль во времена Каролингов — в виде шитых золотом тка- 
ней, ковров и золотых и серебряных предметов, украшен- 
ных драгоценными камнями, — в синтезе искусств в ХП 
и ХШ веках олицетворяется самим зданием, его отдель- 
ными строительными камнями, членениями и окнами, ста- 
туями и красками. Старые декоративные украшения еще 
применяются, и во время больших празднеств развешиваются 
дорогие ткани и выставляются напоказ золотые изделия. 

Единство пластики и архитектуры имеет различный 
характер. Высочайшую законченность являет с точки зре- 
ния синтеза архитектурных частей и фигурной пластики 
королевский портал Шартра (рис. 39, 40 и 74). Фигуры 
здесь ие „поставлены“, они вырастают из пилястров. Не 
теряя своей собственной жизненности, они увеличивают 
висчатление, производимое архитсктурными деталями, — 
они сами становятся частями архитектуры, наподобие ка- 
риатид; однако на них не лежит никакой тяжести, опи 
устремляются ввысь, подчеркивая динамический рост. 
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.76. Шартр. Собор. Живопись в окне хора. 
1215 год. 
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77. Большое окно из главного нефа 
собора в Сансе (Зепз). Около 1180 года. 


137 


В Париже работала самостоятельная школа скульпторов, 
отличавшаяся от школ в [Шартре и Реймсе; она ищет новый 
срединный путь между абстрактно-„архитектурным“ напра- 
влением Шартра и человечески-классическим, присущим 
Реймсу. Формой чувственности, известным „реализмом“ 
отмечено это направление. Декоративные украшения самих 
стен, благодаря помещению рельефов на отдельных кам- 
нях, приобретают „парижский“ стиль. Это — придворное 
направление, имеющее много общего со стилем парижской 
миниатюрной живописи (ср. рис. 66 и 66). 

Между тем Реймс идет еше дальше в так называемом 
„классическом“ направлении (рис. 67). Фигуры его порта- 
лов не только в деталях, но иво всей своей телесной значи- 
мости становятся реальными людьми, и ихединство с окру- 
жающими архитектурными частями выражено совершенно 
иначе, чем в Париже или Шартре. Формальный паралле- 
лизм архитектурных и скульптурных частей, имеющийся 
з Шартре, здесь сопровождается некиим синтезом, своими 
творческими методами, ссли и не формально, то все же 
напоминающим античное искусство. 

Динамическому взаимодействию всех форм (Шартр) 
в Реймсе противопоставлено гармоническое сосущество- 
вание. Статуи стоят здесь на отведенных им местах, в ста- 
туарном покое; собор еше продолжает быть их средой, но 
они имеют уже свою индивидуальность, они явно отделя- 
ются от своей стены, они не только четко выступают 
из нее, будучи хорошо выполнены технически, но при- 
обретают самостоятельную художественную значимость 
(рис. 70, 71 и 73). 

Синтез искусств также находит иное выражение в раз- 
личных произведениях. Синтез искусств имеет во фран- 
цузском средневековье свою собственную историю, которая 
никогда не была написана и здесь лишь слегка намечена 
несколькими примерами. 
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18. Шартр. Собор. Живопись одного из окон, пожертвованных сапожным 
цехом, начала ХШ века. 
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79. Пуатье (Ро!Иег). Собор. 1200 год. 
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Готика является значительным искусством, осуществив- 
шим поставленные им проблемы в ряде крупных монумен- 
тальных построек. Задачи готики неизменно сводятся к рас- 
ширению внутреннего пространства (залов и хоров) в со- 
борах. В течение двух столетий епискоиские города север- 
ной Франции непрерывно соревнуются, стремясь превзойти 
друг друга в достижении максимальной высоты архитек- 
турного пространства и богатства украшений своих соборов. 
При этом „строительном состязании“ немедленно заимству- 
ются и применяются все удачные новые изобретения тех- 
нического, конструктивного и художественного характера 1. 


1 В пределах данного обзора пе могли быть даже поверхностно 
упомянуты многие крупные здания соборов, не вследствие их менее 
значительных размеров, но как менее выдающиеся в художественном 
отношении. 
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Все большие соборы строились одновременно в про- 
должение многих десятилетий (1180—1250). Несомненно 
имел место обмен опытом между различными хозяевами- 
строителями. Кроме того, мастера и рабочие, странствуя 
от одного строительства к другому, переносили свой прак- 
тический опыт. Критика и теоретический анализ были де- 
лом монахов, мастеров и более квалифицированного слоя 
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80. Эвре (Ехгечх). Собор. 1350 год. 
147 


81. Две фигуры в платьях из св. Капеллы в рае иакодитея 
в музее Клюни). Парижская школа середины века. 
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82. Бовэ. Музей. Бюст пилигрима. Стиль начала ХУ века. 


рабочих; соревнование различных школ и художественных 
направлений в области формы и красок служит этому до- 
казательством. И в этой области постоянство задач, по- 
стоянство тематики, постоянство материала (в монументаль- 
ном искусстве, в пластике и живописи на стекле в течение 
двух столетий применяется исключительно один и тот же 
материал) являются условиями, способствующими развитию 
средневекового искусства. 
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Нужно добавить еще один фактор, обусловленный идео- 
логией средневековья, — веру в великое „божественное“ 
значение этих произведений. 

Франция была в течение почти целого столетия до 
конна ХП века в экономическом и политическом отноше- 
нии самой передовой и самой богатой страной в Европе 


83. Лаош. Дворец юстиции. Голова королевы. Первая 
половина ХУ века. 
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34. Комната МУ—ХУ столетий в Клюнийском музее 
(Париж). 


и по этим причинам — самой „одаренной нацией“. Ни 
в одной стране в средние века нет такой полноты „успеха“, 
такого изобилия выдающихся творений, как в средневеко- 
вой Галлии. 
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85. Иллюстрация из реймско 
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86. Иллюстрация из книги, написанной между 1253 и 1270 годами для 
Людовика 1Х. Парижская школа, „пышный стиль“. 
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57. Гобелен. Брюссель. Мастерская парижского мастера Николас Батуйль. Конец ХПУ столетия. 


Терминология 


Абака — плита, покрывающая капитель. Обычно квадратная плита, по- 
мещающаяся между капителью и несомой архитектурной частью. 
Арка — отверстие в стене, в котором давление стены направлено не на 
горизонтально лежащую балку, а отводится на обе стороны полу- 
циркульной дугообразной линии, образующей арку. Арки появились 
в древнеримской архитектуре и затем перешли в архитектурный 
стиль раннего средневековья. Они представляют собой романскую 
форму стенных отверстий. Готическое стенное отверстие представ- 
ляет собой стрельчатую арку, составленную из двух отрезков круга, 
образующих угол в вершине арки. При уменьшении этого угла, когда 
отрезки круга, составляющие стороны арки, становятся более пло- 
скими, образуется высокая стрельчатая арка. Стрельчатая арка 
является характерной формой готического стенного отверстия. Ар- 


ками перекрывастся также промежуток между столбами или колон- 
нами. 


Аркада — ряд арок, опирающихся на столбы или колонны. 
аза — подножие, нижняя часть, образующая основание для ствола ко- 
лонны или опорного столба. 

Базилика —в Греции — царский дом, у римлян — здание для судебных 
заседаний и публичных собраний. Римская базилика состояла из 
главного зала, расположенного по продольной оси боковых залов, 
по два с каждой стороны главного зала. Этот вид базилики перешел 
без изменений в древнехристианскую архитектуру. В средние века 
в базилике помещалась перковь с тремя или пятью длинными парал- 
лельными залами, разделенными аркадами, которые поддерживались 
колоннами. Базилика, средний неф которой покоится исключительно 
на колоннах, носит название колонной базилики, являющейся образ- 
цом романского стиля в архитектуре, тогда как базилика с опор- 
ными столбами представляет собой церковь, средний неф которой 
покоится на столбах и является характерным видом готического 
стиля. 


Волюта — облом в виде завитков или спиралей, образующих четыре 
угла капители ионийского ордера. 
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Замковый камень — обычно богато украшенный средний из клинообраз- 
ных камнеи, составляющих арку или свод. 

Каннелюры — вертикальные борозды или желобки на стволах колонн 
или пилястров. 

Капитель — венчающая часть колонны, столба или пилястры, образую- 
щая переход от несущей к несомой части здания (от колонны к пло- 
ским перекладиниам, от опорпого столба к арке). 

Карниз — горизонтальное архитектурное членение, завершающее поверх- 
ность стены (около крыши) или разделяющес ее (проводящее гра- 
ницу между ярусами или подчеркивающее отдельные ярусы). 

Колонна — свободно стоящая подпора, воспринимающая нагрузку от тя- 
жести перекрытия. В противоположность опориому столбу, колонна 
никогда не является частью стены. 

Контрфорс — вертикальный выступ стены в виде подпорного столба, 
воспринимающий боковой распор стены и придающий ей устойчи- 
воть. 

Корабль или неф — продольная Часть базилики, простирающаяся’ от 
главного входа до апсиды. Средний или злавный неф отделен от 
боковых более узких нефов колоннадами. 

Крестовый свод — образуется при перекрещивании двух цилиндрических 
сводов одинаковой высоты. Крестовый свод даже при перекрытии 
очень больших пролетов обладает большой прочностью. 

Крестовый свод по сравнению со всеми другими видами сводов 
имеет то преимущество, что его нагрузка отводится вдоль краев 
распалубок свода к углам перекрытого помещения. 

лагодаря высоко поднятой вершине крестового свода образуется 
архитектурная форма, пространственно сходная с преувелиненно вы- 
сокими стрельчатыми арками, и возникает устремляющаяся ввысь ти- 
пичная пространственная форма эпохи расцвета готической архи- 
тектуры. 

Метопы — вертикальные промежутки между триглифами во фризе до- 
рийского ордера, а также заполняющие такие промежутки каменные 
плиты, обыкновенно украшенные рельефным орнаментом. 

Пауперизм — состояние части населения, лишенной средств к существо- 
ванию. Пауперизм существовал во всех классовых обществах, вслед- 
ствие эксплоатации трудящихся, которая выбивала их из произнод- 
ственной жизни. В искусстве пауперизм — направление, возвеличи- 
вающее бедность и презирающее богатство. 

Пчлястра — вертикальное, прямоугловое в разрезе утолщение в стене 
в виде полустолба, выступающего из стены на одну шестую своей 
ширины и имеющего капитель и базу подобно колоннам. 

Портал — архитектурно-акцентированный и обычно богато украшенный 
вход в здание. 

Подпружная арка — арка, воспринимающая боковой распор свода. Под- 
пружные арки часто помещались в галлереях боковых нефов и лишь 
в ХШ столетии были вынесены из здания наружу и сделались отли- 
чительным признаком готической архитектуры. 

Притвор или нартекс — залы, расположенные перед главным входом 
в храм. Существуют открытые нартексы в виде форумов в древне- 
христианской архитектуре в Италии, но притворы средневековых 
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церквей во Франции всегда представляют собой закрытые поме- 
щения. 

Ребро — выступающая многоугольная или полукруглая каменная балка, 
протянутая вдоль краев распалубок сводов. Архитектурная деталь, 
встречающаяся исключительно в средневековых сооружениях. 

Розы — большие круглые окна готических соборов. Одна из основных 
монументальных декоративных деталей готических фасадов. 

Свод — перекрытие пространства между стенами здания, имеющее в по- 
перечном разрезе форму дуги и переносящее давление тяжести на 
поддерживающие свод стены, опорные столбы или колонны. Попе- 
речный разрез простого свода представляет собой сегмент круга. 
Свод, поперечный разрез которого представляет полукруг, носит 
название иилиндрическозо свода. 

Тимпан — в классической архитектуре треугольное поле фронтона, 
обрамленное горизонтальным и двумя наклонными карнизами. В го- 
тической архитектуре тимпан помещастся над порталом — между 
аркой портала и аркой, помещатющейся над порталом и окружающей его. 

Готэм —у доисторических племен зверь. чтимый в качестве родона- 
чальника всего рода. Деревянный столб с вырезанными на нем 
изображениями тогэма ставился в селении перед хижинами жителей, 
веривших в То, что он охраняет их от невидимых врагов, болезней, 
чумы, пожара, смерти. 

Трансепт — или поперечный неф пересекает средний неф под прямым 
углом, отделяя его от апсиды. 

Гризлифы — три вертикальные бороздки или желобка, служащие украше- 
нисм дорийского фриза. 

Трифорий — буквально: три арки; аркада с тройным отверстнем. В ис- 
кусствоведении принято называть трифорием узкий проход в толще 
стены, имеющий аркадные отверстия в сторону среднего нефа. Часто 
этот проход за а, кадами трифория не имсет практического при- 
менения и нс используется для передвижения по нему. 

Форум — площадь для народных собраний у римлян. Во время собра- 
ний форум отделялся от прилегающих к нему улиц цепями, прегра- 
ждавшими движение повозок и верховых. Обычно форумы были 
окружены открытой колоннадой. 

Фриз — горизонтальный пояс, составляющий среднюю из трех частей 
классического антаблемента (архитрав, фриз, карниз), расположенного 
под фронтоном крыши. Обычно на фризах были рельефные украше- 
ния (фигуры или орнаменты). В средневековой архитектуре фризы 
представляют собои ‘горизонтальные членения поверхности стены. 
украшенные фигурной пластикой. 

Поколь — подножис статуи или здания, представляюшее по общей своей 
форме вертикальный уступ. 


10. 


И. 
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Перечень иллюстраций 


Миниатюра кодекса в Сузссоне (50155006). Написанное 
около 800 года изображение „идеального города“. .... 


План города Сен Фуа ля Гранд (5+. Гоу 1а Сгап4е).. .. 
Дворик монастыря св. Трофима в Арле. ........ 
Двор для собраний в монастыре св. 'Грофима (51. Тгорште) 
в Арле (Айе$). Конец ХП века. еее еее 
Писец. Городская библиотека в Эперне (Ерсегпау). . Напи- 
сано в монастыре Хотвильс по заказу реймского епископа 


Эво (Еуо). 816—835 годы. (...... 


Рисунок из так называемой Утрехтской псалтыри. Реймская 
школа. Хотвильс (НацеуПег$). Древнейшая книга с гра- 
вирэванными иллюстрациями (все более ранние являются 
свитками с изображениями, писанными красками). . 


. Авиньон (А\мопоп). Папский замок ХУ века, на заднем 


плане построен под влиянием более ранних итальянских 
замков. ..... ры 


Мост Валлантре (Уаеп4ге) при Кагоре (Сайог$). Достроен 
в 1308—1380 годах. Большие мосты раннего средневековья 
имеют еше мало стратегических приспособлений 


. Каркассон (Сагса$5оп). Внутреннее кольцо укреплений по- 


казыпает первоначальные границы города в Х] веке. Внеш- 
нес кольцо укреплений построено в ХП] веке. Крыши 
башен и зубцы стен являются реставрацией Виолэ ле 


Дюка (Мое! с Дис). ...... 


Венаск (\Уепаздие$). Провинциальная попытка строить 
с куполом. Эпоха Каролингов. „еее ее. 


Жерминьи ле Пре (Ссгпифпу 1ез Ргёз). Начало постройки 
в 806 году. Центральное здание — каролингской эпохи. Пе- 
реднее помещение является позднейшей пристройкой. Зда- 
ние сильно реставрировано. ........ 
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24. 


25. 
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27. 


28. 


297 


30. 


31. 


Клюни Ш. Фасад. По литографии Е. Саго (Засо{й) 1839 года. 
Клюни в 1807 году был уничтожен. Рисунок художника 


является реконструкцией на основании сохранившихся ста- 
рых изображений. „..-.... 


Клюни Ш (С!шпу Ш). План и наружный вид постройки 1087 г. 


Тулуза (Тошоизе). Св. Сернэн. Внутренний вид. Восточная 
часть среднего нефа. .... № о : 


Тулуза. Св. Сернэн (54. Зегош). Начало постройки в 1096 
году. Башня закончена ужев ХЦ столетии. Крыша башни 
и рампа на башие являются позднейшей реставрацией 
ХУ и ХУ столетий. Фотография снята до реставрацион- 
ных работ Виолэ ле Дюка. жай 2 


Тулуза. Св. Сернэн. Рельеф тимпана на восточном фасаде. 
Тулуза. Абсида после реставрации Виолэ ле Дюка. - 


Тулуза. Музей. Рольеф с изображениями созвездий Льва 
и Овна. Женские фигуры, подобно полубогам античной 
древности, являются персонификацией созвездий. Большие 
соборы должны были дать иллюстрацию суммы учености 
схоластических школ. Изображение времен года при помощи 
более простых символов является постоянной тематикой 
соборов. .... де Во 


® ® |. ® ® * 


Конк (Сопачез). Монастырская церковь имест три нефа. 

редний неф является копией с главного нефа собора св. 
Сернэна в Тулузе. Постройка начата в 1100 году. . 
План собора св. Фрона (5. Ггоп) в Периге (Ремоцеих). 
Периге. Св. Фрон. Поперечный разрез. 
Периге. Св. Фрон. 1120—1179 годы. „ее. 


Сен Жиль (5+4. СШе$). Монастырская церковь. Начало построй 
ки в 1116 году. Основное произведение „классицистиче- 


ского“ направления в романском зодчестве южной Фран- 
ции. ® ® ` . . . . . - * 


Муассак (Мо!з5ас). Монастырская церковь. Портал. Поло- 
вина ХИ столетия. Основное произведение „экспрессионист- 
ского“ направления. . . , а 


Олни (Ашту). Украшения. .. 


Олни. Второй пример украшений той же постройки. Провин- 
циальная школа нагромождает детали. 


Олни. Фасад. Замечательное разрешение проблемы фасада. 
„Пучки колонн“ с боков обрамляют всю плоскость, охва- 
ченную сверху одной единственной аркой. эре в. 907 


Экюра (Есига{). Рапнероманское оформление портала. р 


Бегадан (Вёсадап). Пример раннерэманского оформления 
стен. Г] Г ® ы ® * ® ® * Г) р 


Сен Жиль. Фигура победоносца. 
Сен Жиль. Деталь портала. ‚ 


45 
47 


48—49 


48 —49 
50 
51 


53 


55 
56 


67 


32: 
33. 


34. 
35. 


36. 


37. 
38. 


59. 


40. 


41. 


42. 


43. 


44. 


45. 


Сен Жиль. Деталь портика . . еее. 


Арль. Монастырская церковь св. Трофима. Угловой столб 
двора для собраний (ср. рис. Зи 4). Памятник в манере 


строителей Сен Жиля... 5. № в- оо а оеа. 
Муассак. Скульптура на южной боковой стене крыльца пор- 
Тала. ® . в > ® ® ® ® > ® ® . в . * ® ` . . ® . > ® 


Муассак. Скульптура на северной боковой стене выступа 
портала. . ® ® ® ® ® ® > ® ® ® ® ® ® ® Ф ® ® > > 


Сульяк (ЗоиШас). Монастырская церковь. Главный пор- 
тал. Пророк со свитком. Современен Муассаку и подобно 
ему сильно „экспрессионистичен“. Изображенный в пер- 
спективе меандр представляет часто применяемый мотив 
в средневековой миниатюрной живописи. ........ 


Муассак. Фигура привратника на дверной стене портала. 


Отэн (Ацп). Музей. Обломок скульптуры из собора 
ХИбаска и В. ео ей бе 


Шартр (СЪангез). Собор. Так называемые Королевские врата. 

еталь. Особенности двух школ, Сен Жиля и Муассака, со- 
сдинившись, образовали новый оригинальный тип. Негибкая, 
угловатая динамика фигур Муассака уступила место напря- 
женному покою. Впервые встречается попытка индиви- 
дуальных характеристик изображаемых героев средневско- 
войзмифологии 1145 Эгодом  - 
Шартр. Собор. Королевские врата. уе не = 
Сен Дени, под Парижем. Монастырская церковь. Вид за- 
падного фасада по рисунку Шапюи (СЪариу)` 1832 года. 
Постройка без башен закончена в 1140 году, башни — 
после 1144 года. к 3 С сы 
Сен Дени. Монастырская церковь. План. Части, пере- 
строенные в ХШ веке, обведены белым, перестройки при 
Сугерии (Зирег), 1137—1143 годы, — черным. Главный зал 
не лишен сходства со св. Реми. . еее 


Монастырская церковь св. Реми (54. Кепи) в Реймсе. Глав- 
ный неф построен в первоначальном виде между 1034 и 
1049 годами. Перестройка начата в 1170 году, закончена в 
1190 году. Стрельчатые арки, перехватывающие круглые арки 
над верхней внутренней галлереей, добавлены в 1190 году. 
Сводчатая крыша— 1180 года, в то же время пристроены 
к пилястрам полуколоины, подпирающис служебные ко- 
лонны. Пучки колонн принадлежат к первоначальной по- 
стройке, законченной в 1049 году. „еее 
Шартр. Собор. Западная башня закончена в 1179 году. 
Большое круглое окно славится как лучшее разрешение 
проблемы готической формы окна. Галлерея относится 
к 1 200году. ЗЕ - а. В. Е. 
Св. Реми. Реймс. Первоначальный нишеобразный алтарь обо- 
значен пунктиром. Части постройкн, относящиеся к ХИП веку, 
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69 
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74 
75 


77 


79 


46. 


47. 


45. 
49. 


50. 
51. 


52 
Э 
54. 


Э5: 


56. 


57. 


о. 


закрашены черным. Последовательность перестройки (1170) 
соответствует ходу перестройки св. Дени. ........ 


Св. Реми.Реймс. Внутренность новогохора. 1170—1180 годы. 
Справа колонны с каннелюрами, покоящиеся на еше более 
древних капителях, являюгся частью трансепта, построен- 
ного в 1049 году. ‘Гобелен справа — пример применения 
дорогих тканей для декорирования стен в средние вска. 


Лаон. Собор. Спроектирован в 1170 году. Закончен по- 
стройкой в 1210 году. Хор, в отступление от правила, 
заключается плоской стеной с большими круглыми ок- 
нами. ® . ® ® ® ® * . . ъ > ® ® . =. ® - ® * ® ® ® ® 


Лаон. Собор. Западный фасад. Спроектироваи в 1170 году. 
Закончен постройкой в первых годах ХШ столетия. ... 


Париж. Сбор Парижской богоматери. Фасад закончен 
в 1206 году, башни — в 1245 году. „о -ъ.е...- 


Париж. Собор. Северная стена. Построен с 1163 по 1215 год. 


Арль. Капители в монастырском дворе. Конец ХИ века. Всс 
капители, выступающие во двор, являются вариантами ко- 
ринфской капители. Капители внутреннего ряда с моти- 
вами звериных и человеческих фигур — продукт средне- 


векового творчества. НЫ ищи, С в ВО 
Две капители с человеческими фигурами из разрушенной 
монастырской церкви Клюни Ш. 4. ое е... 


Лаон (Еаоп). Собор. Капители из верхней внутренней гал- 


лереи (эмпор) трансепта. 1180 год. „еее. 


Париж. Собор. Капители верхней внутренней галлереи (эм- 
пор) хора. Слева шедевр „античного“ направления. 1170 год. 


Лаоп. Собор. Капитель из галлереи хора. Волюты заме- 
нены „реалистическими“ цветами, стебли которых обвивают 
капитель Параллельно друг другу, словно согнутые веером. 


Лаон. Капитель из галлереи хора. Попытка воссоздать 
формы кориифской капители при помощи мотивов, заим- 
ствованных из французской фауны. Неприятно бросается 
в глаза „ненатуральность“ симметрии. „ое... .. 


Понтуаз (Роп!о1зе). Собор. 1145 год. Большая капитель 
в нижнем этаже галлереи хора — могучая, широкая, без 
сильных выступов; она выражает законченную статику 
и вто же время исполнена мягкости и нежности в деталях, 
которыми оживляются листья. Природа и архитектура сли- 
НС с сы о Ч Ро 


Лаон. Собор. 1170 1од. Капитель из нижнего этажа хора. 
Ясно проглядывает античное происхождение. Оно, однако, 
приспособлено к новому назначению с использованием 
НОВОГО материала. о Ш ое о. еще № 


59. Суассон. Собор. 1200 год. Капитель из галлереи трансепта, 


украшенная бутонами. Однообразие блока капители нару- 
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60. 


61. 


63. 


64. 
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шается Далеко высгупающими завитками цветов. Создается 
естественное впечатление сильного стремительного роста. 


Стены главных фасадов соборов ХШ века. Слева направо: 
Шартр, Реймс, Амьен. еее. - ь в 


Париж. Собор Парижской богоматери. План. ЧЕМ закра- 
шенная черным — хор до трансепта, — закончена в 1220 году. 
Закладка 1163 года. Продольный корпус законченв 1196 году. 
Изменения вносились в ХШ веке. Архитекторы Жан де 
Шель (]еап Че СБеЙез), Е а Монтеро (Р1егге 4е Моп- 
{сегеаи) (умер в 1267 году) и Пьер де Шель (Регте Че 
СреНе$) работают над еРОЫЮ вплоть до 1320 года. Они 


укрепляют контрфорсы, расширяют часовни и строят фа- 
сады трансепта (ср. рис. 53). (ео. 


. Сравнение планов Парижского и Реймского соборов. Более 


узкий продольный корпус Реймского собора является шагом 
назад к более древним мотивам (ср. рис. 13). Прием деле- 
ния хора ина отдельные капеллы является отступлением ог 
нового принципа единства внутреннего помещения, в про- 
тивоположность классическому сдинству Парижского со- 
бора ро 


. 
> ® ® ® э ® ® . ы > Ы 


Реймс. Собор, Западный фасад. Заложен в 1211 году. 
В 1241 году закончен хор. Скульптура трансепта—в 1250 году. 
Башни в 1299 голу еше не закончены. Существующее за- 
вершение они получают тольков 1427 году. Общий нлан по- 
стройки приписывается первому архитектору (до 1227 года) 
Жану ле Лу (]еап |е Гопр). Жан д’Орбэ (]еап 4’ОтЪа!$) 
является строителем собора до 1247 года. Гоше де Реймс 
(Саиспег Че Кез) к 1255 году заканчивает постройку 
поперечного здания. Бернар де Суассон (Вегпаг4 Че Зо!з- 
50п5) заканчивает детали здания и отстраивает большое 
круглое окно главного фасада (1258—1290 годы). .... 


Бовэ (Веаиуа15). Собор. Заложен в 1225 году. Мощное 
внутреннее пространство ХШ века. Вид на хор. И: 


Бовэ. Собор. Контрфорсы хора. . . еее нее. 


66. Лзон. Собор. Башия у западного фасада поперечного здания. 


67. 
68. 


69. 
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Закончена в 1225 году. .... асом 
Реймс. Собор. Часть западного фасада. ... 


Париж. Собор. Стена с рельефными выступами. Рельефы 
выступают на один камень. Ср. с возникновением стиля 
выступающих фигур рис. 86. ое еее 


Реймс. Собор. Средний портал западного фасада. Здесь 
происходит борьба между двумя школами — более древним 
классическим направлением и нарочито простым цперков- 
пым направлением, носящим влияние амьенской и второй 
шартрской школ. Мужчина во фригийском колпаке и в того- 
образном, изобилующем складками платье (третья фигура 
слева) носит непосредственное влияние произведений позд- 
ней античной эпохи. Гордая осанка, убранство бороды 


106 


107 


108 


109 


и волос, мощный прямой профиль и атрибуты Зевса или 
Нептуна. „Детское“ направление амьенской школы пред- 
ставлено тремя крайними фигурами справа. зифыЕа- 


70. Реймс. Собор. Фигуры со среднего портала западного 
фасада. На противоположной внутренней стене портала, 
как и на рис. 80, сше явственнее сказывается противо- 
положность обоих направлений. Обе фигуры слева являются 
позднейшими попытками отклониться от чувственного клас: 
сического направления. Результат „эстетической воздер- 


жанности“ скульптуры, подчиненной церковным тенденциям. 
После 1230 года. ® Г ® . э ® - Г * ® . > ъ ® = ® ® 


71. Реймс. Собор. Ср. рис. 69 и 70. Основное произведение 
„классической“ готики. Сквозь богатые легкие складки 
просвечивает прекрасное в его античных пропорциях тело. 


МОЛОДОЙ женщины слева намечаются признаки беремен- 
ности. .... боба 


72. Алтарь из слоновой кости. Пример миниатюрной пластики 
расцвета готики. Суассонская школа. Конец ХШ века. .. 
73. Реймс. Собор. Голова мадонны с рис. 71. И здесь также 
достигнуто выражение спокойного, созерцательного мате- 
ринского счастья без обычного искажения мимики. Статуя 
эта — кульминационная точка всей средневековой скульптуры— 
является удачным достижением осознанной цели, как это 
лишь раз случается в величайшие периоды истории искус- 
ства. Произведение гениального художиика, имя которого 
осталось неизвестным, как имена большинства средневеко- 
вых скульпторов Франции. ть 


74. Шартр. Собор. Королевские врата. Фигура королевы с кни- 
гой. Совершенное изображение идеального типа аскстиче- 
ской женщины средневековья. . + еее о 


75. Рисунок из альбома эскизов архитектора Виллар де Онне- 


кура (УШаг4 Че Ноеппесоши). Руководство по скульптуре из 
камня. Около 1225 года. 


76. Шартр. Собор. Живопись в окне хора. 1215 год. „Экспрес- 


сионистское“ направление. Шартрская живопись на стекле — 
позднейшего периода. В 


77. Большое окно из главного нефа собора в Сансе (Зепз$). 


Иллюстрация к одному из эпизодов средневековой мифо- 
логии. Отдельные картинки заключены в геометрических 
делениях оконного переплета. Около 1180 года. ... 


78. Шартр. Собор. Живопись одного из окон, пожертвованных 
сапожным цехом. Подмастерья прикраивают кожу. Стиль 
шартрской живописи на стекле— начала ХШ века. 


79. Пуатье (Рошегз). Собор, „Экспрессионистское“ направление 
примерно 1200 года. «.-.-... 


80. Эвре (Еугеих). Собор. 1350 год. Иллюстрация упадка живо- 
писи на стекле. Справа—коленопреклоненный основатель, 
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Карл Злой Наваррский. В изображении применена пер- 
спектива. Здесь чувствуется влияние появившейся станко- 
вой живописи ренессанса. ...... о 


81. Две фигуры в платьях из св. Капеллы в Париже (находятся 
в музее Клюни). Парижская школа середины ХШ века. 
Здесь также чувствуется преобладание классических тен- 
денций т Е те. дву. 9. м № 


82. Бовэ. Музей. Бюст пилигрима. Стиль начала ХУ века. При 


исключительном мастерстве чувствуется некоторое утомле- 
ние, некоторый формализм. Предвестие скорого изживания 


готических форм. х ® > > ® р) = о ® ® Г ® ® ® ® ® - > ® 
83. Лаон. Дворец юстиции. Голова королевы. Первая половина 
ХУ века. Конец средневекового искусства. (+... 


34. Комната ХУ-—ХУ столетий в Клюнийском музее (Париж). 
На стене гобелен ХУ столстий. Майолика и скульптуры — 
ГУ столетия оо и 1. 


35 Иллюстрация из реймской книги конца хи века. Провин- 
циальное подражание парижской школе. ... -... 


86. Иллюстрация из книги, написанной между 1253 и 1270 годами 
для Людовика [Х. Парижская школа, „пышный стиль“. Встреча 
рыцарей с девушками. Замечательна роскошная архитек- 
тура дворна на заднем плане. Краски—темноголубая, светло- 
красная, серая, лиловая и зеленая. Орнамент выполнен 
ЗОЛОТОМ В К о О. о нь. - 


37. Гобелен. Брюссель. Мастерская парижского мастера Николас 
Батуйль. Конец ХУ столетия. „ее очен 
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